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Il  seguente  studio  si  pone  come obiettivo  l'interpretazione  della  notevole  presenza 
animale nelle Vespe. Per inquadrare al meglio il problema non potremo fare a meno di 
individuare  l'uso  delle  immagini  animali  nelle  undici  commedie  conservate  e  il 
rapporto di Aristofane con i modelli della tradizione letteraria precedente, siano essi 
nel segno della ripresa o della parodia; queste considerazioni ci condurranno anche a 
chiederci più in generale quale sia il legame tra animali e origini della commedia, e 
quale fosse l'approccio del genere comico rispetto al mondo naturale alla fine del V 
secolo a. C. 
Il termine 'immagine' è qui usato nell'accezione che ne dà J. Taillardat1 seguendo la 
polisemia della  parola con cui  i  Greci  descrivevano il  fenomeno,  cioè  eêk|wn,  che 
includeva similitudini, metafore ed allegorie, prima della canonica distinzione operata 
da Aristotele.2 La singola immagine verrà quindi studiata come strumento del poeta 
comico e insieme come testimonianza, in parallelo con altre fonti, dell' evolversi dell'  
approccio del mondo letterario e culturale greco nei confronti del mondo animale.
Il testo di Aristofane è citato dall' edizione oxoniense di N. G. Wilson: 
Aristophanis fabulae. Recognovit brevique adnotatione critica instruxit N. G. Wilson, 
Tomus I: Acharnenses, Equites, Nubes, Vespae, Pax, Aves, Oxonii 2007.
1 vd. Taillardat 1965², pp. 6-7.
2 Arist. Poet. 1457 b, Rhet. 1406 b.
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I. Introduzione
1. Le origini del 'bestiario': Omero e la lirica arcaica
Le prime immagini animali della letteratura greca sono individuabili nelle similitudini 
e  nelle  metafore  dell'epica  omerica.  Tra  le  due  forme,  la  prima  è  decisamente 
prevalente, per frequenza ed importanza, sulla seconda.
In Omero la similitudine animale si ritrova a proposito di singoli eroi o di gruppi più 
estesi di guerrieri. In entrambi i casi, la similitudine permette di illustrare al meglio la 
situazione  narrata  attraverso  il  confronto  con  un  animale  che  sia  il  detentore  per 
eccellenza di una data qualità psicologica. L'animale è dunque la pietra di paragone 
delle virtù umane3.
Nei poemi omerici, infatti, gli animali sono giudicati sulla base della morale eroica: di 
essi si considerano i tratti rispondenti alle qualità del guerriero, che è possibile dedurre 
dal loro atteggiamento di fronte al pericolo o alla morte, perché nell'ottica omerica gli 
animali  agiscono  secondo  gli  stessi  meccanismi  che  animano  gli  esseri  umani.  A 
differenza degli uomini, tuttavia, gli animali si comportano sempre allo stesso modo, 
rivelando così ciò che l'autore considera la loro natura.4
Gli animali delle similitudini si dividono dunque in due gruppi fondamentali: forti o 
deboli,  predatori  o  prede.  Le  prede  sono spesso  descritte  come branco indifeso,  e 
quindi associate a gruppi di guerrieri, mentre i predatori (o comunque gli animali che 
rispecchiano  l'etica  eroica,  come  leoni,  rapaci,  cinghiali)  sono  associati  ai  singoli 
guerrieri.5 Poiché  gli  animali  sono  posti  in  una  gerarchia  di  forza  e  valore, 
l'accostamento ad un dato animale implica un giudizio etico, di lode o di biasimo, 
anche  sul  comportamento  dell'eroe.  A  dimostrazione,  il  nome  di  un  animale 
considerato debole può essere usato come insulto per un uomo, e quello di un animale 
forte come segno di elogio6.
Ciò  non  deve  far  pensare  che  il  mondo  animale  sia  rappresentato  come 
antropomorfizzato; al contrario, spesso uomini ed animali sono rappresentati in una 
lotta senza quartiere per la sopravvivenza, attraverso l'uso frequente di scene di caccia 
3  Bonnafé 1984, p. 52.
4  Bonnafé 1984, pp. 65-9.
5  Bonnafé 1984, p. 44.
6  Lonsdale 1990, p. 36, che cita qumol|ewn e  kunÍphj.
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di animali o di attacchi di belve feroci al bestiame difeso dagli uomini:  The hostility  
between man and beast is part of a larger theme setting nature against people, and  
which is epitomized in the storm, river, and sea similes.7 Questa precisa tendenza nella 
scelta delle immagini utilizzate può essere ricondotta certamente al tema dell'Iliade, in 
cui lo scontro uomo-natura non è che un riflesso dello scontro tra esseri umani (questa 
la  conclusione  di  Lonsdale);  tuttavia,  il  mondo animale  è  comunque rappresentato 
come dimensione  inevitabilemente  separata  da  quella  umana:  S.  Saïd  ricorda  che, 
nell'epica omerica, almeno due caratteristiche marcano la differenza tra gli animali e 
l'uomo, ed esse sono l' alimentazione e il senso morale8. L'uomo è caratterizzato come 
sitof|agoj, 'dalla dieta a base di cereali', di pane, mentre gli animali divorano carne 
cruda, sono  Ëmof|agoi.  Gli uomini, poi, conoscono il rispetto altrui e la pietà, così 
come il rispetto delle leggi degli dei. Chi, come Achille nel libro XXIV dell'Iliade, 
disprezza  la  pietà  e  il  rispetto  dovuto  ad  un  morto  è  paragonato,  in  un  senso 
chiaramente dispregiativo, ad un leone9.  Gli animali,  dunque,  possono valere come 
esempio per quanto riguarda il valore in battaglia, ma per altri aspetti appartengono a 
un mondo del tutto diverso, spesso in opposizione a quello umano.
Nella lirica arcaica troviamo una parte degli animali omerici, ma sono introdotte anche 
specie che non rispondono al canone eroico; queste sono presenti in due espressioni 
della cultura popolare: i proverbi e la favola.10 Anche in questi due generi agisce la 
tendenza  a  fare  di  un animale  un emblema:  si  crea  quindi  un 'bestiario',  cioè  una 
raccolta  di  animali  emblematici  di  vizi  e  virtù  umane,  che nel  corso del  tempo si 
amplia  raccogliendo  le  caratterizzazioni  animali  divenute  ormai  tradizionali,  come 
quelle omeriche; secondo C. Corbel-Morana11,  l'idea sottesa al concetto di bestiario 
rimane attiva ancora nella Historia animalium aristotelica12.
Nella lirica arcaica l'animale è ancora usato in relazione all'uomo, ma con un intento 
moralistico,  grazie  anche  all'ampliamento  del  repertorio  di  qualità  psicologiche 
attraverso l'ingresso di nuovi animali. La favola e il proverbio, infatti, proponevano un 
7    Lonsdale 1990, p. 109. cfr. Bonnafé 1984, pp. 75-7.
8    Saïd 1988, p. 75.
9    vd. Il. XXIV, 39-45.
10  Bonnafé 1987, pp. 14-6.
11  Corbel-Morana 2012, p. 85, n.6.
12  vd. Hist. Anim. 488 b 11-22.
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contesto ideale per la caratterizzazione in senso antropomorfico, soprattutto nel caso 
della favola. 
S. Jedrkiewicz ricostruisce così la natura composita del bestiario favolistico: Ciò non 
impedisce di individuare almeno due tradizioni culturali che hanno potuto giovare al  
«proto-narratore» esopico, suggerendogli, in modo più o meno diretto, l'utilizzazione  
di  personaggi non-umani quali  attuanti  in aneddoti:  l'una,  esogena,  è quella della  
«favola» accadico-babilonese; l'altra, endogena, è quella della metafora omerica.
[...]La metafora omerica ha dunque potuto fornire alla favola esopica il modello di  
come assumere un aspetto delimitato ed immutabile di un fenomeno «naturale» per  
connotare in modo diretto un attuante. Essa rileva un dato unilaterale nell'aspetto di  
animali o cose e fornisce in tal modo il precedente alla «connotazione primaria» che  
abbiamo visto esser propria dei racconti esopici.13
La connotazione primaria di cui parla l'autore si può identificare con il “ruolo” che un 
animale  può  avere,  cioè  con  le  azioni  tipiche  che  il  pubblico  può  aspettarsi;  ad 
esempio,  da  un  lupo  il  pubblico  si  aspetterà  che  dia  la  caccia  ad  una  preda.  La 
connotazione  secondaria,  invece,  consiste  nella  qualità  di  cui  il  tale  animale  è 
emblema: Le connotazioni «secondarie» sono fondate in massima parte su presupposti  
«ideologici»: la stessa osservazione naturalistica, la costruzione di un'etologia  degli  
specifici animali in questione devono restare coerenti con raffigurazioni e schemi di  
pensiero tradizionali, inverificabili, «mitologici».14
La  sola  menzione  dei  protagonisti  (gli  'attuanti')  della  favola,  dunque,  evoca  il 
possibile sviluppo dell'azione, perché il nome dell'animale racchiude già entrambe le 
connotazioni: il pubblico sa che tale animale compie di solito un certo tipo di azioni, e 
che ha tale qualità psicologica.
La favola,  per quanto riguarda il  periodo arcaico, deve avere influenzato l'impiego 
letterario degli animali come tradizione ancora prettamente orale e popolare: la prima 
raccolta scritta viene infatti attribuita a Demetrio Falereo15, nella parte finale del IV 
sec. a. C., ma ulteriori aggiunte e modifiche risalgono al periodo ellenistico, fino alle 
edizioni bizantine16.
13 Jedrkiewicz 1989, pp. 228-9.
14 Jedrkiewicz 1989, p. 226.
15 Diog. Laert. V, 80-1
16 Oltre alle raccolte pseudonime, ricordiamo le tre recensioni anonime: Augustana, Vindobonense, Accursiana.
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L'influenza  della  favola  è  riscontrabile  sia  nell'introduzione  di  nuovi  animali,  che 
troviamo anche nelle raccolte favolistiche, sia nella citazione, più o meno estesa, di 
favole.
Cominciando dagli animali, l'esempio più importante è quello del giambo di Semonide 
contro le donne, il fr. 7 West. Semonide descrive dieci possibili tipologie femminili, 
portando  a  paragone  otto  animali:  scrofa,  volpe,  cagna,  asina,  donnola,  cavalla, 
scimmia, ape; quest'ultima, da sola, è portatrice di valori positivi.
Con  le  parole  della  Corbel-Morana:  Malgré  qualques  rares  descriptions,  l'animal  
symbolique, mêlant les souvenirs homériques et l'imagerie populaire,  l'emporte sur  
l'animal réel.
Si certains animaux semblent privés de leur caractère dominant (ainsi le porc, de sa  
bêtise proverbiale, la cavale, de son dévergondage célèbre), les caractères féminins  
animalisés font pour le reste réference à des types animaux connus qui retiennent les  
défauts,  ou,  comme  dans  le  cas  unique  de  la  femme-abeille,  emblème  des  vertu  
domestiques, les qualités qu'on prête traditionellement à chaque bête: chaque image  
repose sur une vision a priori de l'animal. Destiné à condemner les vices humains, le  
bestiaire symbolique possède ici des fins essentialment satiriques et témoigne ainsi de  
l'esprit  nouveau dans leque les poètes liriques et  notamment  les  poètes iambiques  
utilisent la comparaison animale.17
A proposito della caratterizzazione degli animali in Semonide, la studiosa ritiene più 
opportuno parlare di 'bestiario popolare' che di 'bestiario favolistico', ritenendo che la 
favola lasci maggiore libertà d'azione agli animali rispetto al ritratto stereotipato che ne 
dà il poeta in questo frammento.18
Sulla stessa scia Jedrkiewicz: Gli attuanti della  favola non sono maschere: possono, è  
vero, diventarlo, specie nell'opera di quei letterati che utilizzano il modello esopico  
per esprimere una propria coerente visione del  mondo.[...[  E' lecito,  al massimo,  
utilizzare la favolistica per documentare che, nell'Antichità, all'animale x o y è stata  
riconosciuta la capacità di agire nel modo A o B e che ciò implicava eventualmente  
l'attribuzione dei valori simbolici a o b.19
17 Corbel-Morana 2012, p. 86.
18 Corbel-Morana 2012, pp. 86-7.
19 Jedrkiewicz 1989, pp. 239-40.
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D'altra  parte,  sempre  nell'ambito  della  produzione  giambica,  Archiloco  cita 
sicuramente almeno due favole: la volpe e l'aquila (Aesop. Chambry³ 1, nei frr. 174-
181 West),  la  volpe  e  la  scimmia  (Aesop.  Chambry³ 38,  nei  frr.  185-7  West).  Per 
Lasserre sono almeno sei le favole citate, e due quelle cui accenna.20
Il fatto non stupisce, data la propensione satirica dei giambografi: nelle loro invettive, 
la  favola  serve  soprattutto  a  conferire  autorità  al  biasimo,  facendo  leva  su  una 
riconosciuta validità universale.21
Addentrandoci  nel  VI secolo,  è  Solone a  richiamare,  con le  medesime finalità  dei 
giambografi,  un  famoso  esempio:  nel  fr.  15,5  Gentili-Prato,  Solone  richiama 
all'uditorio  la  volpe  della  favola  del  vecchio  leone  (Aesop.  Chambry³  196)  che  si 
rifugia  in  una  grotta,  fingendosi  malato,  per  poi  divorare  gli  animali  che vanno a 
trovarlo.  Solo  la  volpe,  notando le  orme in  entrata,  ma nessuna  in  uscita,  capisce 
l'inganno. Allo stesso modo, dice Solone, gli Ateniesi presi singolarmente sembrano 
scaltri  come  la  volpe,  ma  nelle  assemblee  si  lasciano  ingannare  dalle  parole  di 
Pisistrato. 
Come si  vede,  il  riferimento alla  qualità  emblematica  di  un  animale  può avvenire 
direttamente, come nel caso di Semonide, o indirettamente, cioè con la menzione del 
ruolo che l'animale riveste in un esempio di validità universale, come la favola e il  
proverbio.  In  ogni  caso,  l'animale  non  è  che  strumento  della  critica  morale  di  un 
comportamento umano. 
2. Gli animali in tragedia
Dans l'univers d'Eschyle, les animaux ont surtout valeur de symbole et sont évoqués  
non pour leur allure pittoresque, mais pour leur signification morale.22
Ritorna,  dunque,  l'uso moralistico già notato a proposito di  Semonide: gli  animali, 
soprattutto i predatori selvaggi, sono accostati a personaggi che si rendono colpevoli di 
gravi delitti. Emblematiche, a questo proposito, le menzioni della cagna, del serpente, 
del  lupo nell'Orestea.  Le vittime impotenti,  di  contro, sono paragonate al bestiame 
omerico, con l'aggiunta delle connotazioni tipiche degli animali sacrificali: cavalli e 
20 Lasserre 1984, p. 63.
21 Jedrkiewicz 1989, p. 332-3.
22 Bernand 1986, p. 242.
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bovini.
Per quanto riguarda gli uccelli,  sono divisi  in uccelli  predatori  o di  rapina (aquila, 
sparviero,  corvo)  e  uccelli  indifesi,  simbolo  del  canto  doloroso  (cigno,  usignolo). 
L'usignolo, nello specifico, richiama esplicitamente il mito di Procne, trasformata in 
uccello dopo aver ucciso il figlio Iti, di cui continua a piangere la morte. In effetti, 
nella scelta degli animali tragici ha più importanza il mito che la favola23,come si può 
intuire dalla menzione di esseri mitologici come le Arpie24 e Scilla25 per definire orrori 
straordinari, tanto fisici quanto morali.
Se consideriamo l'uso di immagini animali in Sofocle, notiamo che la sua peculiarità 
consiste  nel  ruolo  attribuito  agli  uccelli:  De fait,  dans  le  théâtre  de  Sophocle,  les  
oiseaux ne sont que indicateur des abstraits et reflètent, par leur conduite, l'ordre ou  
le désordre du monde.26
Così, nell'Edipo a Colono, vv. 671-2, l'usignolo canta in un quadro pacifico e sereno, 
mentre nell'Antigone,  v. 1001-4, gli  uccelli  segnalano l'ira degli  dei per la mancata 
sepoltura di  Polinice,  colpendosi l'un l'altro.  Essi  manifestano la volontà degli  dei, 
perciò rappresentano una fonte di inquietudine per l'uomo.
Tutt'altro atteggiamento mostra Euripide nei confronti del presagio e del suo simbolo, 
gli  uccelli:  nello  Ione,  ambientato  a  Delfi,  l'unico  segno  presago  è  l'urlo  di  un 
servitore.27
In compenso,  sempre nello  Ione sono citati  molti  uccelli,  con una certa precisione 
etologica28, ma sono del tutto spogliati delle loro valenze simboliche: si nota invece un 
gusto naturalistico. 
Così,  gli  animali  domestici  sono  menzionati  per  evidenziare  le  peculiarità  del 
paesaggio  di  un  certo  luogo,  oppure  per  caratterizzare  meglio  un  personaggio29: 
Elettra, scacciata dalla città, ha a che fare con un pastore che vanta la tenerezza della 
carne di un suo agnello.30 Dei tre tragici, insomma, è Euripide a mostrare segni di un 
nuovo approccio nei confronti del mondo naturale, più attento all'osservazione diretta.
23 Bernand 1986, p. 249.
24 Aesch. Eum. 50-1.
25 Aesch. Ag. 1231.
26 Saïd 1992, p. 217.
27 Eur. Ion 1191.
28 Eur. Ion 154-183.
29 Bernand 1986, p. 254.
30 Eur. El. 493-9.
7
Gli animali selvatici, soprattutto i predatori, rimangono il simbolo della violenza e del 
comportamento  disumano:  su  questa  caratterizzazione  si  basa  la  gran  parte  delle 
immagini  animali  delle  Baccanti.  Da  questo  punto  di  vista  si  marca  una  grande 
differenza con il temibile leone omerico: La comparaison de l'homme et du lion disait  
chez Homère l'héroisme du guerrier. La confusion de l'homme et du lion traduit chez  
Euripide la bestialité de l'homme.31
Accanto a questo significato, gli animali feroci possono essere visti come strumenti 
della divinità, come il mostro marino dell'Ippolito o i cani di Atteone nelle Baccanti,  
destinati a condurre morte e terrore tra gli uomini. L'animale selvatico, in Euripide, è il 
simbolo  della  mancanza  di  civiltà,  del  ritorno  dell'uomo  alla  barbarie  della  vita 
selvaggia,  ma  anche  della  primitiva,  crudele  potenza  divina:  che  siano  prede  o 
predatori, questi animali sono agli antipodi della cultura della città.
Abbiamo dunque tratteggiato in breve il percorso delle immagini animali da Omero 
alla tragedia, e abbiamo avuto modo di notare un sempre più marcato allontanamento 
dell'animale  dall'uomo:  nell'Iliade il  leone  viene accostato  al  guerriero  coraggioso, 
modello di comportamento eroico, ma abbiamo anche visto che Achille, il migliore dei 
guerrieri,  viene paragonato al  leone per  la  sua  mancanza  di  pietà,  cioè  per  la  sua 
mancanza di umanità.
In tragedia, la connotazione del mondo animale come alterità rispetto al mondo umano 
si approfondisce: gli  animali  feroci sono accostati  a personaggi dal comportamento 
disumano, gli uccelli sono emissari della volontà imperscrutabile degli dei, come in 
Sofocle.  In  ogni  caso,  l'animale  rappresenta  il  diverso,  il  non-umano,  sia  esso  nel 
segno della bestialità, sia della potenza divina. Anche quando troviamo animali docili, 
si tratta di immagini cruente: il bestiame destinato al sacrificio è associato alle vittime 
umane, e il canto degli uccelli è legato alla sofferenza.
Le Baccanti, come abbiamo visto, rappresentano l'esempio più evidente della visione 
inquietante della natura tipica del clima tragico.
Certamente,  in  questo  quadro,  bisogna  tenere  presente  che  crudeltà,  sofferenza, 
strapotere  della  divinità  sono  temi  privilegiati  della  tragedia;  ciò  nonostante,  è 
31 Saïd 1992, p. 233.
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possibile riconoscere, in epica e tragedia, la stessa visione di base del mondo animale 
come mondo non-umano, e la stessa tendenza a utilizzare un animale come emblema 
di una qualità morale umana32:  Figure de l'altérité, l'animal se trouve au cœur d'una  
anthropologie  où  la  définition  de  l'homme  et  celle  de  l'animal  sont  en  étroite  
corrélation:  penser  l'animal  est  pour  les  Grecs  une  manière  détournée  de  penser  
l'Homme.33 
Il principio ora enunciato, che è alla base dell'esistenza stessa di un bestiario, si applica 
anche alla commedia.
32 Corbel-Morana 2012, p. 10.
33 Corbel-Morana 2012, pp. 11-12.
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II. Gli animali e la commedia
1. Origini e funzioni della immagini animali 
nelle commedie di Aristofane
La presenza degli animali nella commedia aristofanea è notevole, sotto tutti  e tre i 
livelli di distinzione che S. Saïd descrive a proposito del bestiario tragico34: animali 
presenti fisicamente sulla scena, animali citati nei discorsi dei personaggi, metafore e 
similitudini con animali. Nell'indagare le motivazioni e il significato della presenza 
animale, bisogna innazitutto considerare le prime fasi della commedia antica.
Secondo  alcuni  studiosi35,  è  possibile  immaginare  che  il  fenomeno  scenico  della 
commedia abbia preso origine da un coro di uomini travestiti da animali. Alcuni vasi 
di  metà  e  fine  VI  secolo36,  infatti,  raffigurano  cori  di  uomini  mascherati  da  galli, 
uccelli, cavalli, o che cavalcano animali come struzzi e delfini. In tutti questi casi è 
rappresentato anche un flautista che sembra accompagnare i movimenti del coro con la 
musica.  La  funzione  originaria  del  coro  animale  sarebbe  legata  a  culti  di  divinità 
teriomorfiche  promotrici  della  fertilità,  di  origine  minoica  o  micenea,  o  ancora  a 
processioni di supplici vestiti ritualmente da animali.37 
Di  tali  esordi  non conserviamo attestazioni  prima  dell'ultimo quarto  del  V secolo, 
quando sappiamo che furono rappresentate numerose commedie che, stando almeno al 
titolo conservato, dovevano essere caratterizzate da un coro teriomorfico38; tra queste, 
ricordiamo le  tre  commedie  di  Aristofane conservate  integralmente:  Rane,  Uccelli,  
Vespe.  L'unica testimonianza di un uso più antico di cori teriomorfici è offerta da un 
passo della parabasi dei  Cavalieri  di Aristofane, vv. 520-5. Il passo si trova in una 
sezione  della  parabasi  dove  Aristofane  ricorda  i  poeti  comici  della  generazione 
precedente; a proposito di Magnete, Aristofane sottolinea la sua capacità di portare in 
scena anche animali, ed  in particolare sono citate rane (bapt|omenoj batrace|ioij), 
uccelli  (pterug|izwn) e una specie di vespe  (yhn|izwn). Su questa base, gli studiosi 
ritengono di poter identificare tre commedie con un coro teriomorfico, che dunque 
avrebbero avuto titoli come B|atracoi, # Orniqej, Y^hnej.
34 Saïd 1992.
35 e. g. Pickard-Cambridge 1962, Sifakis 1971, Carrière 1979.
36 vd. Pickard-Cambridge 1962, tav. VII, VIII, IX.
37 vd. la panoramica degli studi sull'argomento in Sifakis 1971.
38 vd. infra.
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Secondo  Jean  Claude  Carrière,  la  presenza  imponente  di  immagini  animali  nella 
commedia  aristofanea  sarebbe  un  riflesso  del  valore  propiziatorio  che  era 
originariamente  collegato  al  travestimento  animale  del  coro:  sarebbe  la  cosiddetta 
'funzione  carnevalesca'39.  Lo  studioso  applica  alla  commedia  antica  i  criteri  di 
definizione  del  fenomeno  del  carnevale  medievale  teorizzati  da  M.  Bachtin40,  e 
individua numerose analogie: le più significative per questa discussione riguardano la 
presenza del realismo grottesco, cioè della grande enfasi posta sulla soddisfazione dei 
bisogni primari, e l'insistenza del tema della rigenerazione dell'uomo e della natura. 
Secondo la ricostruzione di Carrière, la grande presenza di animali nella commedia del 
V secolo a. C. sarebbe una sopravvivenza socio-culturale, non più appartenente al rito 
in senso stretto, ma ancora collegata alla forza rigeneratrice della natura: Ces origines  
religieuses sont important parce qu'elles montrent que le rapport qui s'institue entre le  
spectacle et le public, au 5e s. , est sûrement plus profond que celui qui s'instaure  
couramment aujourd d'hui. Le plus ancien spectacle rituel, mimé et chanté, instituait  
un  rapport  mystique  entre  les  êtres  surnaturales  et  les  fidèles,  incarnés  par  les  
“acteurs-officiants” et par le choeur. Mais, même dans le spectacle “laïcisé” du 5e.  
s., l'adhésion en conscience des spectateurs dépaisset sans nul doute un simple intérêt  
d'imagination.  Le  spectacle  n'etait  plus  religieux,  mais  il  n'etait  pas  un  simple  
divertissement.41
Nel corso del VI e V secolo si sarebbe verificato il passaggio da un rito spettacolare ad 
uno spettacolo rituale, fino ad arrivare a uno spettacolo 'laico', dove però agisce ancora 
un'eco dell' originaria valenza cultuale degli animali. Riconnettendosi alla teoria di C. 
Whitman, Carrière riconosce l'influsso animale non tanto nei cori teriomorfici delle 
commmedie conservate (Vespe, Rane, Uccelli), quanto nelle straordinarie invenzioni 
comiche del protagonista, che C. Whitman chiama “eroe comico”. 
Nelle  commedie  di  Aristofane,  infatti,  se  è  vero  che  si  trovano  cori  teriomorfici, 
bisogna  anche  ammettere  che  metafore  e  personificazioni  animali  sono soprattutto 
applicate  al  protagonista  del  dramma. Nel  capitolo  intitolato  “Comic  heroism”, 
Whitman descrive così le caratteristiche dell'eroe comico: In Aristophanes the comic  
39 Carrière 1979, pp. 29-32.
40 Bachtin 1979, pp. 404-480.
41 Carrière 1979, p. 23.
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hero is a low character who sweeps the world before him, who dominates all society,  
and sometimes the gods themselves. The comic hero enjoys the full range of all things,  
creating the world around him like a god, and populating it in a manner less elevated.  
He is grotesque, in intimate touch with nature and finally in control of it42.
Il termine 'grottesco' è da lui usato per definire l'intersezione, nello stesso personaggio, 
di umano, animale e divino, riprendendo il senso originario dell'aggettivo, usato per 
definire la peculiare mescolanza di caratteristiche umane e animali presenti in alcuni 
soggetti degli affreschi di Ercolano, riscoperti a fine Quattrocento.
L'eroe comico, dunque, possiede tutte e tre le nature: se l'aspetto animale si esprime 
nella  forte  propensione  al  soddisfacimento  dei  bisogni  primari,  l'aspetto  divino 
consiste nella capacità di trasformazione del mondo attorno a sé. Si tratta pur sempre 
di  una creazione legata alla  corporeità:  non è possibile contrapporre la  dimensione 
animale al divino, nel clima della commedia; semmai, l'eroe comico si considera pari 
ad un dio proprio quando riesce a soddisfare i propri bisogni elementari. 
Chiaramente, si tratta di una creazione fittizia, ottenuta stravolgendo la natura degli 
oggetti attraverso l'uso del linguaggio.
A questo proposito, nello stesso anno in cui Whitman definisce concetto e proprietà 
della  figura  dell'eroe  comico,  Anna  Komornicka  svolge  un'indagine  sui  mezzi 
espressivi di Aristofane, in particolare similitudini, metafore, personificazioni.
L'autrice riscontra una spiccata tendenza alla concretizzazione di espressioni astratte, 
attraverso  metafore  tratte  da  ambiti  privilegiati  come la  cucina,  la  lotta,  il  mondo 
naturale.43 A questa tendenza “concretizzante” è ascrivibile anche la presenza frequente 
di personificazioni. 
Con questo termine la Komornicka intende l'attribuzione di caratteristiche umane o 
divine  ad  oggetti,  animali,  nozioni  astratte  (in  questo  ultimo  caso,  si  parla 
propriamente di 'figure allegoriche'): la personificazione può essere considerata come 
una metafora portata sulla scena, capace di agire: Les unes et les autres sont d'accord  
toutefois qu'a la base de ces figures repose une métaphore, étant donné que dans ces  
deux phénomènes de style la sphère métaphorique et le terme transposé aient substitué  
42 Whitman 1964, p. 51.
43 Komornicka 1964, pp. 143-162.
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la sphère réelle et le terme propre.44
La  personificazione,  secondo  la  definizione  data,  include  i  casi  di  animazione  di 
oggetti, antropomorfizzazione di animali, di allegorie in senso stretto, (cioè, concetti 
astratti  resi  come  personaggi  sulla  scena)  ma  l'autrice  considera  tali  anche  i  casi 
opposti, quelli in cui un essere umano è trasformato in oggetto, o, almeno, spacciato 
come tale nelle parole di  un personaggio,  e  così  anche i  casi  di  trasformazione di 
uomini in animali45.  Alla base di queste trasformazioni verbali si  trova sempre una 
similitudine, una metafora, o un processo allegorico, come abbiamo visto.
Attraverso entrambi gli approcci -teorico nel caso di Whitman, pragmatico nel caso 
della Komornicka- risulta che nelle commedie di Aristofane le frontiere tra animato e 
inanimato, animale, divino e umano sono assai sfumate e permeabili, tanto che degli 
animali  possono essere  trattati  come uomini,  e  gli  uomini  assumere  caratteristiche 
animali, o essere considerati tali. Questo implica un certo avvicinamento tra uomo e 
mondo  naturale,  in  un  modo  che  possiamo  definire  opposto  alla  tendenza  della 
tragedia. D'altra parte, è il linguaggio, cioè una caratteristica ritenuta esclusivamente 
umana, a compiere la trasformazione.
Inoltre, come abbiamo premesso, resta ferma la concezione per cui l'animale è uno 
specchio in cui vedere l'uomo, e ha valore solo nei rapporti che intrattiene con l'uomo: 
non ha un valore in sé; Aristofane non ha l'interesse naturalistico che affiora, seppure 
in parte, in Euripide.
A  queste  necessarie  considerazioni  aggiungiamo  che  l'essere  umano  non  è  mai 
rappresentato come animale in tutti i suoi aspetti: da un punto di vista socio-culturale, 
cioè seguendo l'approccio di Carrière, non si tratta mai di un puro ritorno alla natura 
selvaggia  e  priva  di  regole,  cioè  alla  bestialità,  o,  in  termini  sofistici,  alla  f|usij. 
Secondo lo studioso, la funzione rigeneratrice attribuita al mondo animale conduce, 
attraverso le capacità creative dell'eroe comico, ad una 'utopia',  da intendersi come 
condizione di abbondanza nel soddisfacimento dei bisogni primari, dunque come una 
'eutopia'. Tuttavia, l' utopia progettata non è mai un fine a se stessa, nella commedie di 
Aristofane: essa finisce per coinvolgere anche i concittadini dell'eroe, e quando sembra 
definirsi, grazie alla forte presenza animale, come una realtà alternativa, essa funziona 
44 Komornicka 1964, p. 26.
45 Vd. la classificazione in Komornicka 1964, pp. 172-7.
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come uno specchio dell'Atene contemporanea del poeta46, intrisa com'è di riferimenti 
alle istituzioni contemporanee: un caso emblematico è la città ideale degli Uccelli, che 
finisce  per  caricarsi  degli  stessi  problemi  (sicofanti,  indovini,  parricidi,  fazioni 
antidemocratiche)  dell'Atene reale:  La Comédie  Ancienne  fait  surgir  un monde  de  
prospérité et de fécondité. Elle reste ainsi dépendante des vieux rituels agraires. En  
même temps, cette fonction “carnevalesque” est récupérée par la politique: le monde  
“magique” des comédies sert à mettre en cause le monde réel  de la cité  et  ne se  
comprend que par lui.47
La commedia aristofanea, dunque, va compresa nella sua doppia funzione di satira e di 
utopia. Allo stesso modo, la funzione del bestiario nelle commedie oscillerà tra questi 
due termini di riferimento.
In seguito, lo spunto di Carrière viene sviluppato da Suzanne Saïd.
La studiosa parte dall'ormai canonico paragone con il carnevale, sottolineando che una 
delle peculiarità della scena aristofanea è il rovesciamento delle gerarchie, sia politiche 
che divine, ma coinvolge anche i valori considerati tipici dell'essere umano: facendo 
riferimento alle testimonianze raccolte da Urs Dierauer48, la Saïd può affermare che la 
qualità  che distingue l'uomo dagli  animali,  nel  clima culturale  di  fine  V secolo,  è 
l'intelligenza. Se è vero che il termine ålogon diventa attributo caratterizzante degli 
animali  solo in Senofonte49, già in commedia il termine generico per “bestia”,  q^hr, 
indica  un  individuo  stupido50.  Inoltre,  nel  suo  accurato  studio  delle  immagini 
aristofanee,  J.  Taillardat  registra,  per  l'ambito della  stupidità,  riferimenti  comici  ad 
animali come il maiale, l'asino, la pecora, il cuculo51. 
Lasciando per un momento da parte gli animali, le categorie umane cui è associata la 
stupidità in commedia sono i  campagnoli  e,  soprattutto,  gli  anziani,  come registra, 
poco più avanti, Taillardat52. S. Saïd approfitta dello spunto per collegarsi con un fatto 
assai discusso: i protagonisti delle commedie di Aristofane sono spesso caratterizzati 
come anziani53. 
46 Carrière 1979, pp. 92-4.
47 Carrière 1979, p. 24.
48 Dierauer 1977, pp. 25-35.
49 Xen. Hier. 7, 3.
50 Taillardat 1965, § 450.
51 Taillardat 1965, pp. 254-6.
52 Taillardat 1965, pp. 260-3.
53 vd. Hubbard 1989. Proprio per il processo di inversione tipico della commedia, possiamo dedurre, con 
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La conclusione dello studio è che il vero protagonista della commedia di Aristofane è 
proprio la stupidità umana, rappresentata sotto le due forme della demenza senile e 
dell' irragionevolezza animale: essa, evidentemente, rientra tra le manifestazioni del 
ridicolo come teorizzato da Aristotele nella Poetica.54
D'altra parte, Aristofane si richiama spesso all'intelligenza degli spettatori55 e reclama 
la dexi|othj come caratteristica della propria poesia: Le rire naît alors de la distance  
qui se crée entre la bêtise et l'intelligence capable de l'identifier et de la mettre à sa  
place.56
Tuttavia,  la  logica  del  rovesciamento  prevede  che  un  disvalore  sia  esaltato  come 
elemento  positivo:  è  così,  difatti,  almeno  nella  commedia  più  intellettualistica  di 
Aristofane,  le  Nuvole,  dove  è  la  stupidità  di  Strepsiade,  cioè  la  sua  incapacità  di 
comprendere le sottigliezze e le tecniche sofistiche di Socrate, a salvarlo dalle grinfie 
della  nuova  ed  empia  educazione,  che  ha  invece  pienamente  effetto  sul  figlio 
Fidippide57. In altri casi, a salvare il protagonista (e la città) è una condizione di pazzia, 
man|ia, che permette all'eroe comico di immaginare e realizzare soluzioni fantastiche, 
possibili solo in una dimensione non realistica, ma immaginifica e metaforica, come 
quella della scena comica.
Al  contrario,  il  buon  senso  e  la  fama  di  saggezza  acquisiscono,  nel  corso  dello 
svolgimento, un valore opposto.
L'individuo folle o stupido, dunque, è spesso paragonato ad animali o trasformato egli 
stesso in animale, per esempio con l'utilizzo di metafore per le parti del corpo. Questo 
processo  è  particolarmente  evidente  nelle  Vespe.  In  questi  casi,  il  paragone  con 
l'animale ha una funzione satirica o caratterizzante: serve, cioè, a mettere in luce il  
carattere  del  personaggio,  soprattutto  per  quanto  riguarda  gli  ambiti  del  grottesco, 
dunque  quelli  più  “animali”,  del  cibo,  del  sesso,  della  stupidità58.  Ciò  implica  un 
abbassamento  ironico  della  tradizionale  superiorità  dell'uomo  sull'animale,  ma 
permette  all'eroe  comico  di  uscire  dagli  schemi  di  pensiero  strettamente  umani  e 
razionali.
Hubbard, che gli anziani erano considerati una classe marginale, adatta agli scopi della commedia.
54  Arist. Poet. 1449 a 32-7.
55 e. g. Aristoph. Nub. 521, 535, 575, Vesp. 1013.
56 Saïd 1988, p. 74.
57 Saïd 1988, pp. 89-92.
58 Saïd 1988, pp. 78-9.
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Insomma,  se  un  legame  tra  uomo  e  animale  è  possibile,  si  può  esplicare  solo 
nell'ambito del rovesciamento delle gerarchie operato dalla commedia.
In ogni caso, l'avvicinamento non si spinge mai fino all'identificazione con il mondo 
animale;  semmai,  può  giungere  all'ibridazione:  Il  serait  trop  simple  d'y  voir  
l'expression naïve d'une culture populaire qui réaffirmerait contre la sophistique la  
parenté  de  l'homme  et  de  la  bête  et  donnerait  de  la  vie  animale  une  vision  
anthropomorphique. Le recours à l'histoire des religions et l'explication des chœurs 
d'animaux par d'anciens cultes zoomorphiques où les fidèles s'assimilaient au dieu  
qu'ils  célébraient  ne  sont  guère  plus  éclairantes.  La  comédie  n'humanise  jamais  
complètament les animaux, pas plus qu'elle n'animalise totalment les hommes. Elle  
reste toujours dans l'entre-deux59.
Altre volte, l'animale torna a rappresentare una dimensione alternativa a quella umana, 
come nel caso degli Uccelli e delle Rane, con conseguenze ridicole e improbabili, ma 
neanche in questi casi si può affermare che il protagonista è l'animale puro: gà soltanto 
nell'attribuire linguaggio e pensiero umani, Aristofane pone sulla scena degli ibridi; il 
protagonista delle commedie non è il mondo animale.
2. Il bestiario di Aristofane
Tutti gli elementi finora presentati creano lo sfondo culturale necessario a spiegare i 
criteri  di  selezione  degli  animali  che  si  trovano  nelle  commedie  aristofanee.  In 
generale, posto che almeno fino ad Aristotele si considera il mondo animale non in sé, 
ma come specchio di vizi e virtù umane,  aggiungiamo che è soprattutto il  genere 
letterario  a  definire  le  tipologie  animali  tra  tutte  quelle  contemplate  dal  repertorio 
tradizionale: noteremo come il bestiario comico presenti analogie con quello presente 
nella poesia giambica,  mentre molto meno spazio hanno,  ad esempio,  le  immagini 
predatorie o di caccia. 
Abbiamo notato il rapporto conflittuale con la natura come emerge dall'epica e dalla 
tragedia, che condividono, in gran parte, le immagini predatorie, con l'aggiunta, per la 
tragedia,  di animali legati al mito. In entrambi i  generi il  mondo animale è sentito 
come opposto all'uomo e alla sua civiltà,  perché legato alla natura selvaggia o alla 
59 Saïd 1988, p. 86.
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divinità.
Per  quanto  riguarda  la  poesia  giambica,  invece,  grande  influenza  ha  il  bestiario 
popolare derivante da favole e proverbi, con un intento satirico e moralistico.
Lo stesso intento satirico ha la commedia, che utilizza a piene mani l'assimilazione di 
personaggi ad animali, portando il confronto su un piano quasi concreto, grazie all'uso 
di metafore.
D'altra  parte,  in  quanto  fenomeno  analogo  al  carnevale,  la  commedia  pratica  il 
rovesciamento di immagini tradizionali e solenni, per esempio nei riguardi di epica e 
tragedia, e dunque anche degli animali definiti 'nobili'.
Un recente contributo a questo riguardo è stato offerto da Valeria Andò. La studiosa 
analizza i riferimenti a due tra le più importanti immagini animali dell'epica: l'aquila e 
il leone. L'aquila è in Omero il simbolo della forza e dell'aggressività, come testimonia 
la scena del secondo libro dell'Iliade, vv. 308-330, dove l'animale è descritto mentre 
ghermisce un nido di passeri, tanto che la sequenza viene ripresa, con la variante della 
lepre pregna, nell'Agamennone di Eschilo, vv. 114-20, con uguale valore: i due presagi 
che riguardano, rispettivamente, la durata della guerra e le terribili conseguenze della 
vittoria.  In  Il.  XII,  308-330,  invece,  l'aquila  è  rappresentata  mentre  ghermisce  un 
serpente, ma questo riesce a liberarsi mordendola. Anche in questo caso, la scena viene 
interpretata  come  un  messaggio  profetico,  riguardo  al  fallimento  del  tentativo  dei 
Troiani di incendiare le navi achee. E' proprio questa immagine a essere oggetto della 
parodia di Aristofane, in due commedie, Cavalieri vv. 197-201 e Vespe vv. 15-19.
Nei  Cavalieri,  la stessa scena, parodiata, attesta il futuro successo del Salsicciaio su 
Cleone:  il  serpente  bevitore  di  sangue  viene  accostato  alle  salsicce  vendute  dal 
Salsicciaio,  mentre  l'aquila  è  definita  “di  cuoio”,  con  allusione  al  mestiere  di 
conciapelli  di  Cleone.  In  questa  parodia  è  possibile  discernere  due  finalità:  una, 
poetica, di stemperamento di un'immagine in origine violenta; l'altra, di satira della 
condotta bellicista di Cleone nei confronti di Sparta e, in generale, della sua rapacità60.
Nelle  Vespe, invece, il bersaglio, sempre associato all'aquila, è Cleonimo: anche per 
lui, dunque, vale la connotazione di avidità e arroganza già applicata a Cleone. Nella 
scena  delle  Vespe  il  serpente  di  bronzo  si  rivela  essere  uno  scudo,  giocando 
60 Andò 2012, pp. 18-19.
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sull'interpretazione  della  parola  Þsp|ij,  e  l'aquila  che  lo  getta  via  non  può  non 
suggerire un analogo atteggiamento da parte di Cleonimo, che viene esplicitamente 
chiamato in causa per nome.
Di nuovo Cleone è oggetto di una feroce satira che riguarda il leone. Esso presenta la 
connotazione di animale coraggioso e feroce in molte scene di caccia iliadiche; anche 
in questo caso Eschilo, sempre nell'Agamennone, vv. 827-8, riprende la connotazione 
omerica e la adatta al comportamento umano, con l'associazione del leone sanguinario 
al vittorioso esercito greco.
In questo caso, tuttavia, pur conservando la caratterizzazione tradizionale del leone, la 
scena parodiata da Aristofane non deriva da Omero, ma da Erodoto, il quale, in VI, 
131, 2, racconta che la madre di Pericle, qualche giorno prima di partorire il futuro 
leader democratico, sogna di partorire invece un leone. 
E' questo il termine di confronto con Cavalieri vv. 1037-9: in questo passo Paflagone-
Cleone  riprende  l'immagine  a  proprio  favore,  ma il  leone  è  descritto  mentre  lotta 
contro  delle  zanzare,  che  lo  scolio  identifica  con  i  retori61.  Oltre  alla  già  scarsa 
consistenza dell'avversario, C. Corbel-Morana62 vede un riferimento alla favola 188 
Chambry³, dove proprio una zanzara riesce a spuntarla sulla forza del leone: la pretesa 
di Cleone di paragonarsi a Pericle viene finalmente smontata dalle sue stesse parole.
Possiamo concludere che, nel conservarsi della connotazione generale affidata ad un 
animale già in Omero, Aristofane opera delle infinite varianti e sfumature affidandosi a 
giochi di parole, riferimenti letterari o favolistici, per costruire un ritratto satirico: Un 
complesso bestiario viene messo in campo dal poeta, in cui differenti tradizioni, dotte,  
favolistiche,  proverbiali,  vengono  riutilizzate  per  costruire  il  ritratto  di  questo  
personaggio politico [Cleone], odiato e osteggiato.63
Gli animali selvatici e pericolosi, come quelli presenti in epica e tragedia, sono resi 
inoffensivi con riferimenti burleschi. Con essi, viene degradato e ridicolizzato anche il 
personaggio  cui  vengono  associati:  è  un  procedimento  analogo,  ma  con  risultato 
inverso, a quello operante nei poemi omerici.
Se escludiamo, invece, gli animali nobili parodiati, notiamo che il bestiario aristofaneo 
61 Schol. Vet. In Aristoph. Eq. 1038 a, b Koster.
62 Corbel-Morana 2012, pp. 102-3.
63 Andò 2012, p. 20.
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è  composto  in  gran  parte  di  animali  familiari  agli  spettatori,  perché  osservabili 
facilmente e in stretto contatto con gli esseri umani: animali domestici o comunque 
inoffensivi64.  Così  nota  K.  S.  Rothwell  jr.  a  proposito:  Almost  nothing gets  out  of  
human control in comedy, for human beings are endowed with the powers of nature,  
rather than just being at their mercy.65 
Quest'ultima  osservazione  ci  conduce  ad  un'ulteriore  suddivisione.  Tra  gli  animali 
inoffensivi, una parte di rilievo hanno gli animali che possono essere usati come cibo. 
Sempre Rothwell, a questo proposito, riporta un dato interessante: negli  Acarnesi,  su 
un totale di 99 occorrenze di nomi di animali, 46 sono animali utilizzati come cibo. 
Altre  28  attestazioni  riguardano  animali  da  soma  o  comunque  utili  all'uomo66.  In 
effetti, la descrizione di animali commestibili in commedia è così ampia e diffusa67 che 
già in età antica Ateneo cita brani aristofanei nei Deipnosofisti: possiamo distinguere, 
pur nell'esagerazione carnevalesca, la dieta dei cittadini residenti in campagna, basata 
su legumi, cacciagione e frutta68, e quella dei residenti in città, basata sul pesce. Tra i 
pesci,  poi,  Aristofane  specifica  le  varietà  popolari  e  le  ghiottonerie  costose69. 
L'abbondanza di riferimenti al cibo non può stupire, in un'atmosfera all'insegna del 
grottesco; tuttavia, seguendo la suddivisione operata da C. Corbel-Morana70, notiamo 
che  la  funzione  alimentare  può  rivolgersi  tanto  verso  l'utopia  dell'abbondanza 
(L'animal dans l'utopie pacifiste) quanto verso la satira politica (La cuisine politique). 
L'uso delle immagini alimentari segue -dimostra l'autrice- la tendenza generale della 
singola commedia: le commedie pacifiste (Acarnesi, Pace, Lisistrata) portano in scena 
l'abbondanza  del  cibo  come  risultato  della  pace  tra  i  Greci,  scegliendo  la  forma 
dell'enumerazione vertiginosa71, mentre la satira prende corpo attraverso lo scambio 
denaro-cibo: nei Cavalieri, ai vv. 311-2, Cleone aspetta i tributi come fossero tonni, e 
ai vv. 927-40 non riesce a decidersi tra i  prelibati calamari fritti  e la possibilità di  
estorcere  un  talento  ai  Milesii.  L'avidità  nell'accaparrarsi  il  cibo,  insomma,  è  un 
riflesso dell'avidità dei tributi estorti agli alleati.
64 Rothwell 2007, pp. 147-8, Corbel-Morana 2012, p. 305.
65 Rothwell 2007, p. 147.
66 Rothwell 2007, p. 84.
67 Un punto di riferimento è Thiercy 1994.
68 vd. Aristoph. Pax 1140-1158
69 vd. ad esempio Aristoph. Vesp. 490-5.
70 Corbel-Morana 2012, pp. 17-82.
71 vd. ad esempio Aristoph. Achar. 872-880.
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A  fianco  della  funzione  alimentare,  sono  ben  rappresentati  gli  altri  ambiti  del 
grottesco:  il  vino,  con  un  animale  dalle  implicazioni  dionisiache  come  l'asino,  la 
defecazione, con un animale-emblema che ritroviamo nelle favole, cioè lo scarabeo, e 
il sesso, con metafore animali che riscontriamo, ad esempio, nella Lisistrata72.
In conclusione, è notevole l'ampiezza di specie animali e di funzioni ad esse associate 
che caratterizzano la commedia aristofanea: dalla parodia dei generi letterari solenni ed 
alti, alla satira politica, fino all' utopia del grottesco, in una mescolanza di origini e di 
registri  straordinaria:  Les  cigales  de  l'Iliade,  la  huppe  du  Terée  de  Sophocle,  les  
alcyons d'Alcman,  mais aussi  des créatures mythiques comme Typhon,  Cerbère ou  
l'hippalectryon d'Eschyle côtoient ainsi le menu fretin des cuisines athéniennes ou les  
metaphores animales de la  langue populaire,  dans un bestiaire caractérisé par un  
large registre réussissant l'alliance du haut et du bas.73
72 Vd. Corbel-Morana 2012, pp. 36-55.




1.1 I cori animali attestati
Abbiamo già considerato l'influenza di una possibile origine cultuale sui cori animali 
delle commedie che ci sono pervenute integre: Vespe, Uccelli, Rane. Per alcuni aspetti, 
anche i Cavalieri vanno inclusi in questo elenco74, come vedremo.
Tuttavia, sono in totale venti le commedie che presentano, se prestiamo fede al titolo 
tramandato, un coro animale75: 
Data Autore Titolo PCG
470-40 Magnete Uccelli, # Orniqej
Vespe dei fichi, Y^hnej
Rane, B|atracoi
IV. 626-32
430-20 Ferecrate Uomini-formiche, 
Murmhk|anqrwpoi
VII. 161-67
430-20 Callia Rane, B|atracoi IV. 42
429-420? Cratete Bestie, Qhr|ia IV. 91-6
429-23 Eupoli Capre, Aôgej V. 302-14
425-22 Platone comico Formiche, M|urmhkej VII. 468
420-10? Cantaro Usignoli,  ;Ahd|onej 
Formiche, M|urmhkej
IV. 57, 58
424 Aristofane Cavalieri, : Ipp^hj
422 Aristofane Vespe, Sf^hkej
414 Aristofane Uccelli, #  Orniqej
405 Aristofane Rane, B|atracoi
410-380? Diocle Api, M|elittai V. 20-22
401-400? Archippo Pesci, ; Icq|uej
Comoedia Dukiana?
VIII. 473-77
390? Aristofane Cicogne, Pelargo|i III. 2. 239-44
370 o post. Antifane Cavalieri, : Ippe^ij II. 368-9
IV sec.? Cratete II Uccelli, #  Orniqej IV. 111
74 vd. Sifakis 1971, pp. 73, 76 e Rothwell 2007, pp. 142-4.
75 La presente tabella riporta i dati di Rothwell 2007, p. 104, tab. 4.1.
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A questo elenco potrebbero essere aggiunti drammi con cori di esseri ibridi, come i 
satiri,  o di  animali  mitologici,  come cenaturi,  grifoni  e  sirene76.  C.  Corbel-Morana 
include un dramma di Anassila77,  K|irkh,  che potrebbe aver avuto un coro animale 
composto dai compagni di Ulisse trasformati in animali dalla maga. Il dramma è del 
IV secolo a. C.
Quasi tutti i cori animali attestati risalgono all'ultimo quarto del V secolo, e alcuni si 
datano  agli  inizi  del  IV.  Come  vanno  interpretati  questi  dati  in  relazione  alle 
rappresentazioni vascolari di metà e fine VI secolo? Per Rothwell, a fine V secolo la 
commedia presenta una tendenza arcaizzante che conduce alla ripresa dell'originario 
costume teriomorfico del  coro,  di  cui  i  vasi  sono per  noi l'unica testimonianza:  It  
seems, then, that the tradition of animal choruses, active ca. 510-480 B. C., had died  
out for a generation or two, only to be consciously revived around 440-410 B. C.78
Rispetto alle  pitture sui  vasi,  riscontriamo due casi  di  analogia con una commedia 
conservata.
Il primo è quello del coro dei Cavalieri, che trova un suo sorprendente omologo in un 
vaso datato alla metà del VI secolo, un' anfora a figure nere del pittore di Berlino79.
Su questo vaso troviamo un coro di tre giovani, a giudicare dall'assenza di barba, in 
groppa ciascuno ad un uomo travestito da cavallo; cavalli e cavalieri sono rivolti verso 
il lato sinistro, dove un auleta sta suonando.
Per quanto riguarda la commedia aristofanea, ai vv. 595-610 il Coro compie l'elogio 
dei  propri  cavalli  caratterizzandoli  con  un  linguaggio  misto  di  elementi  umani  e 
animali che gioca sull'ambivalenza del termine  ; andrik^wj,  al v. 599: ad esempio, i 
cavalli  diventano  capaci  di  remare  e  incitarsi  l'un  l'altro.  Il  gioco  comico  risulta 
certamente  più efficace se  il  Coro sulla  scena monta  su degli  uomini  travestiti  da 
cavalli  o  se  gli  stessi  coreuti  portano  un  costume  o  una  maschera  da  cavallo, 
realizzando quindi una situazione analoga a quella rappresentata nella scena dipinta sul 
vaso più di un secolo prima.
76 vd. l'elenco in Corbel-Morana 2012, p. 137, n. 233.
77   PCG vol. II, p. 282, frr. 108-9.
78   Rothwell 2007, p. 104.
79   Berlin, Staatliche Museen F 1697: Rothwell 2007, pl. I, Corbel-Morana 2012, p. 142, pl. 1.
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Il secondo caso riguarda il costume del coro degli  Uccelli  di Aristofane e due vasi, 
entrambi degli inizi del V secolo: nel primo80, due uomini mascherati apparentemente 
da  galli,  ma  coperti  da  uno spesso  mantello,  avanzano in  direzione  dell'auleta:  in 
questa  rappresentazione  bisognerà  vedere  il  coro  prima di  aver  svelato,  durante  la 
parodo, il proprio travestimento; nel secondo81, due uomini travestiti da uccelli, con 
creste assai simili a quelle del primo vaso, danzano al suono dell'aulo. 
Cavalli e uccelli, dunque, sarebbero tra gli animali che, agli esordi della forma scenica 
della commedia, sarebbero stati rappresentati da un coro in costume. 
Tuttavia,  l'ipotesi  della  tendenza  arcaizzante  non  è  in  grado  di  spiegare  tutte  le 
tipologie animali attestate come coro teriomorfico nelle commedie di fine V secolo, 
perché mancano dei paralleli iconografici per animali che non siano uccelli o cavalli. 
Bisognerà, dunque, ipotizzare che accanto ad animali già portati sulla scena comica, 
gli autori contemporanei ad Aristofane manifestino una tendenza anche innovatrice, 
che prevedesse l'ingresso di nuovi animali raggruppati in categorie: la più ampia è 
quella degli insetti,  con formiche, api e vespe, per un totale di sei commedie. Una 
seconda  ripartizione  include  gli  animali  commestibili,  con  i  pesci  della  commedia 
omonima e quelli della  Comoedia Duckiana (se quest'ultimo dramma, conservato su 
un frammento di papiro, non appartiene agli stessi Pesci) e le Capre. Le rane, infine, 
sono presenti in tre commedie: quella,  conservata,  di Aristofane, quella attribuita a 
Magnete dallo stesso Aristofane, in Cavalieri vv. 520-5, e quella di Callia.
Per  quanto  concerne  questo  studio,  ci  limiteremo  a  considerare  il  gruppo  delle 
commedie con coro di insetti. Ciò che accomuna api, vespe e formiche potrebbe essere 
la fama di animali sociali, ben nota nell'antichità82: questa caratteristica, secondo il già 
citato  presupposto  per  cui  l'animale  serve  ad  illustrare  meglio  la  condizione  della 
società umana, rende possibile un confronto con la realtà contemporanea al poeta83.
Come nota Rothwell84, la presenza di animali considerati sociali in commedia implica 
un  nuovo  atteggiamento  dell'uomo  nei  confronti  dell'animale,  almeno  nell'ultimo 
trentennio  del  V  secolo.  Possiamo  ipotizzare  che  si  sia  sviluppata  una  maggiore 
80   Berlin, Staatliche Museen F 1830: Rothwell 2007, pl. II, Corbel-Morana 2012, p. 150, pl. 2.
81   London, British Museum 1842, 0728.787 (B 509): Rothwell 2007, pl. III, Corbel-Morana 2012, p. 151, pl. 3. 
82  Arist. Hist. Anim. 488 a8-13, Pl. Phaedo 82b.
83  Rothwell 2007, pp. 105-122
84  Rothwell 2007, cap. 3.
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attenzione  al  comportamento  animale,  legato  alla  ricerca  di  un  parallelo  per  le 
rispettive conquiste della società umana. 
Testimonianze ne sarebbero, per esempio, il passo dell'  Elettra sofoclea, vv. 1058-62, 
dove si nota che gli uccelli si prendono cura dei propri genitori. Questo dato è ripreso 
anche da Aristofane,  in  Uccelli  vv.  1353-7 a  proposito  delle  cicogne.  Il  passo più 
significativo  è  comunque  in  Democrito85,  dove  il  filosofo  sostiene  che  le  capacità 
umane derivano dall'imitazione di quelle naturali degli animali, come la tessitura dai 
ragni, il canto da cigni, la capacità di costruire dalle rondini.
In questo periodo, dunque, è lecito ipotizzare una grande vivacità riguardo al dibattito 
tra civiltà umana e capacità animali, tra conquiste della razionalità e possibili analogie 
nel mondo naturale, soprattutto riguardo alle qualità sociali. Uccelli come le cicogne 
(ricordiamoci che un dramma di Aristofane, di cui conserviamo frammenti, si intitola 
proprio  Cicogne)  o  insetti  sociali  come  api,  vespe  e  formiche  potevano  fornire 
interessanti analogie con la società umana, in una critica tutta interna a quest'ultima.
1.2. Caratteristiche delle vespe
Abbiamo accennato alle qualità sociali delle vespe, ed avremo modo di ritornarci con 
un confronto  sul  testo.  Ma le  vespe,  tradizionalmente,  erano soprattutto  l'emblema 
dell'irascibilità. 
Già in Omero esse sono il simbolo dell'aggressività in risposta ad un attacco: in Il. XII, 
vv. 167-172 il paragone è riferito ai due Aiace che difendono il muro acheo, mentre in 
Il. XVI, vv. 259-265, è a proposito dei Mirmidoni che scendono nella mischia a difesa 
delle navi.
La  stessa  immagine  viene  riproposta  dalla  tradizione  popolare,  nelle  due  favole 
esopiche che le vedono protagoniste86 e nelle espressioni proverbiali: proprio da queste 
ultime,  infatti,  Aristofane coglie  lo  spunto per  paragonare  i  vecchi  giudici  con gli 
insetti.  Socialità  e  aggressività  sono  le  caratteristiche  delle  vespe  anche  secondo 
Aristotele87 e l'autore dell' Erissia88. 
85  DK 68 B 154.
86  Fab. 330-1 Chambry³.
87  Arist. Hist. Anim. 627 b23-628 a10.
88  [Pl.] Eryx. 392 b-c.
24
Il  paragone con le vespe è ripreso dallo stesso Aristofane nella  Lisistrata,  v. 47589, 
dove le anziane donne del Coro minacciano un' agguerrita difesa nei confronti della 
controparte maschile.
Tutte  queste  immagini  non  fanno  che  rielaborare  le  caratteristiche  fondamentali 
illustrate dai due passi omerici: in  Il.  XII, 167-172 le vespe difendono se stesse e i 
propri piccoli da un assalto, mentre in  Il.  XVI, 259-265, pur stuzzicate dai bambini, 
finiscono con l'attaccare un passante innocente. Tradizionalmente, quindi, alle vespe 
poteva essere associato tanto un valore positivo quanto un risvolto negativo, come 
reazione  eccessivamente  aggressiva  e  irrazionale.  Entrambe  le  sfaccettature  sono 
presenti ed evidenziate nelle Vespe: Wasps must not be thought of as one-dimensional  
creatures. They are simultaneously irascible and social, as Aristophanes' comedy will  
show.90
1.3 Il Coro come giudici-vespe
L'aspetto più interessante del coro di questa commedia è che, a dispetto del titolo, non 
abbiamo di fronte un coro animale vero e proprio, ma anziani cittadini ateniesi cui 
sono attribuite caratteristiche fisiche e comportamentali delle vespe. Più che di animali 
antropomorfizzati,  come  negli  Uccelli,  nelle  Rane  e,  come  abbiamo  visto,  nei 
Cavalieri,  si  tratta  di  un coro “teriomorfizzato”:  One might say that instead of  an  
“anthropomorphizing”  tendency  in  this  comedy,  there  is  the  reverse:  a  
“theriomorphizing”  tendency,  in  which  obviously  human  characters  take  on  the  
features of animals. The boundary between “human” and “animal” being porous, it is  
not  the  pure  specimen  but  the  hybrid  that  is  staged91.  Inoltre,  se  è  vero  che  in 
commedia il mondo animale non è mai presentato come puro, per esempio attribuendo 
agli animali pensiero e linguaggio, qui la bilancia pende decisamente verso il mondo 
umano; mentre in Rane ed Uccelli il mondo animale è presentato come un' alternativa 
fantastica, dunque come un' utopia, nelle  Vespe  le caratteristiche animali rispondono 
soprattutto  alla  funzione  satirica,  attraverso  un   animale  che  sia  emblema  della 
caratteristica stigmatizzata.
89  vd. Taillardat 1965, §379, con nn. 4 e 5.
90 Rothwell 2007, p. 108.
91 Rothwell 2007, pp. 108-9.
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La particolarità delle Vespe consiste nel fatto che il confronto tra insetti e giudici del 
Coro  non  si  ferma  al  livello  metaforico  ed  alla  comparazione,  ma  si  sviluppa, 
riprendendo  la  terminologia  della  Komornicka,  come  personificazione,  cioè  come 
traduzione fisica, scenica, di una metafora: si passa, con le parole di S. Saïd, dalla 
metafora alla metamorfosi.
Come dimostrato da Newiger, seguito da Anna Komornicka, la trasformazione passa 
dalla  concretizzazione  di  una  espressione  metaforica,  ottenuta  prendendola  'alla 
lettera'92. 
Anche Cedric  Whitman trova,  per  via  più  teorica,  la  stessa  soluzione:  le  opere  di 
Aristofane prendono vita grazie alla realizzazione scenica di una metafora: What is on 
the stage before us is never a mirror of life, but a metaphor of life, realized through the  
media  of  impersonation,  dialogue,  scene,  or  whatever.  It  is  the  metaphor  which  
constitutes the reality of the play;it is metaphor which disturbs the sense of ordinary  
reality and erects a new one.93
Occorre,  adesso,  mostrare quali  elementi del testo ci permettono di giungere a tali 
conclusioni,  seguendo  passo  dopo  passo  la  trasformazione  della  metafora  in 
personificazione, dunque in metamorfosi scenica.
La prima menzione del legame tra irritabilità e mondo degli insetti si trova già prima 
dell'ingresso del Coro di vecchi giudici: il protagonista delle Vespe, infatti, è anch'egli 
un vecchio giudice popolare, di nome Filocleone. Il suo carattere aspro e intrattabile è 
descritto nel prologo dal servo Santia ai vv. 88-110: il vecchio è così appassionato dei 
processi da sognare di notte la clessidra che determina il tempo a disposizione per le 
arringhe, e quando è assiso cerca in tutti i modi di far assegnare il massimo della pena,  
tracciando un lungo solco con le unghie sulla tavoletta cerata, tanto da sembrare un' 
ape o un bombo, che, secondo i Greci, trasportavano la cera con le zampe: vv. 106-8.
La prima descrizione del coro dei giudici, colleghi di Filocleone, avviene, invece, ai 
vv. 223-7: 
'All', %w p|onhre, tò g|enoj 2n tij ðrg|ish?
tò t^wn ger|ontwn, 1sq' 8moion sfhki^a?.
1cousi g\ar kaì k|entron æk t^hj ðsf|uoj
92 Paduano 1974, p. 55.
93 Whitman 1964, p. 265.
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ðx|utaton, /w? kento^usi, kaì kekrag|otej
phd^wsi kaì b|allousin 9sper f|eyaloi.
Bdelicleone  avverte  gi  schiavi  della  pericolosità  dei  vecchi  giudici,  utilizzando  la 
similitudine  con  il  vespaio  (8moion  sfhki^a?)  e  la  metafora  del  pungiglione 
(k|entron...ðx|utaton). Nell'immagine è contenuto anche l'elemento del ronzare delle 
vespe (kekrag|otej94) che è sfruttato anche negli Acarnesi, vv. 864-6, a proposito del 
suono molesto dei flauti, e che sarà realizzato puntualmente con le grida dei vecchi 
indignati.  La risposta del  servo Santia tiene conto solo del  livello metaforico della 
similitudine:  egli  intende  il  vespaio  come  “sciame”  di  persone,  cioè  come  folla, 
secondo un uso corrente in greco95, dunque prepara una buona quantità di pietre.
Proprio a questo punto, al culmine dell'aspettativa, il Coro fa il suo ingresso. Per tutta 
la parodo il Coro sembra formato da anziani cittadini accompagnati dai giovani figli; 
Aristofane,  anzi,  sottolinea  la  loro  miseria,  in  quanto  la  loro  unica  fonte  di 
sostentamento  è  il  triobolo  giornaliero  che  i  giudici  popolari  percepiscono  per  il 
proprio servizio.  Tuttavia,  ai  vv.  240-4,  ritorna il  legame tra mondo degli  insetti  e 
irascibilità, con la metafora dell'alveare: 
'All' ægkon^wmen, %wndrej, Ìj 1stai L|achti nun|i<
s|imblon dé fasi crhm|atwn 1cein –pantej a÷t|on.
cq\ej o%un Kl|ewn ñ khdem\wn Óm^in æfe^ito æn !wra?
7kein 1contaj Ómer^wn ðrg\hn tri^wn ponhr\an 
æp' a÷t|on, Ìj kolwm|enouj /wn Òd|ikasen.
Troviamo qui la parola chiave del loro atteggiamento: ðrg|h. Le attestazioni di questo 
termine e del relativo verbo ðrg|izw sono 13 solamente nelle Vespe, su un totale di 28 
attestazioni in  tutta  l'opera conservata di  Aristofane96.  In  questo caso,  l'  ðrg|h  è la 
qualità che viene loro richiesta da Cleone per giudicare (e condannare) Lachete, così 
come in occasione della chiamata alle armi era richiesto ai cittadini di portare con sé 
94 Questo verbo è usato per versi animali in Aristoph. Av. 307, Ran. 258.
95 Corbel-Morana 2012, p. 146, n. 266, con Taillardat 19652 , §662.
96 Konstan 1995, p. 19.
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viveri  per tre giorni97.  Con questa curiosa metafora Aristofane lascia intendere due 
elementi: il primo, che per i coreuti l'attività giudiziaria è una prosecuzione dell'attività 
militare che non possono più svolgere al servizio della città; il secondo, che il loro 
spirito combattivo è applicato in modo perverso ad un ambito improprio.
Al  v.  366,  come  ulteriore  indizio,  Filocleone  è  chiamato  mel|ittion dai  colleghi 
giudici, che riconoscono in lui una natura non diversa dalla propria: anzi, poco prima 
sostengono che Filocleone è il più agguerrito del loro gruppo.98
La vera  trasformazione,  tuttavia,  si  fa  ancora attendere;  essa  avviene ai  vv.  403-7, 
quando Filocleone, cercando di evadere, invoca l'aiuto degli anziani giudici: a questo 
punto,  il  Coro  si  getta  all'assalto  di  Bdelicleone  e  degli  schiavi,  comportandosi  in 
termini molto vicini alla descrizione che ne era stata fatta: 
eêp|e moi, t|i m|ellomen kine^in æke|inhn t\hn col|hn,
7nper Ón|ik' ån tij Óm^wn ðrg|ish? t\hn sfhki|an>
n^un æke^ino, n^un æke^ino
to÷x|uqumon, Ñ kolaz|o-
mesqa, k|entron æntat|eon ðx|ewj.
La funzione sarà quella di ricordare le parole di Bdelicleone per poi mostrarle nella 
loro interpretazione letterale: i coreuti sono effettivamente vestiti da vespe e hanno un 
pungiglione.  Notiamo,  soprattutto,  che  la  similitudine  con  le  vespe  descritta  da 
Bdelicleone  diventa  qui  una  metafora;  essa  era,  soprattutto,  una  locuzione 
proverbiale99,  così  come  in  italiano  si  può  dire  “stuzzicare/sollevare  un  vespaio”. 
Proprio  da  questa  espressione  metaforica,  rigenerata  attraverso  l'inaspettata 
interpretazione letterale, prende il via la metamorfosi scenica, segnalata dal fatto che i 
coreuti si tolgono i mantelli per mostare il proprio travestimento100.
Questo permette l'effetto sorpresa: dopo tanti indizi, finalmente i coreuti mostrano un 
97 vd. Aristoph. Ach. 197, Pax 312.
98  Vv. 278-80.
99  Come testimonia l'uso analogo in Aristoph. Lys. 475 e come esplica Pausania Atticista in H. Erbse, 
Untersuchungen zu den attizistichen Lexica, Berlin 1950, p. 210.
100  Al v. 408 lab|ontej è da preferire a bal|ontej, correzione supra lineam del codice B, perché per senso sono 
i    ragazzi a raccogliere i mantelli dei padri e a portarli con sé fuori scena: il passaggio dal metro lirico al 
tetrametro trocaico catalettico rafforza l'idea, già esplicata dallo scolio ad l., che il mantello sia tolto solo ora per 
permettere al Coro di danzare più liberamente. Vd. Corbel-Morana 2012, p. 148, con nn. 273-4.
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costume da vespa, stretto in vita e forse a strisce gialle e nere, nonché il pungiglione 
che Santia nota al v. 420:
XA. : Hr|akleij, kaì k|entr' 1cousin. o÷c ñr^a?j, %w d|espota>
Già  Weber101 si  era  reso  conto   di  come  il  termine  k|entron  fosse  l'anello  di 
congiunzione  tra  vespe  e  giudici,  ossia  il  termine  medio  che  ne  permette 
l'assimilazione:  la  parola,  infatti,  si  origina  dalla  stessa  radice  di  'egkentr|ij,  che 
Polluce102 glossa come lo stilo che era usato dai giudici per tracciare la linea nella 
tavoletta cerata. Una linea lunga indicava il massino della pena, come abbiamo visto ai 
vv. 106-8: il termine medio della comparazione per l'accostamento pungiglione-stilo è 
l'aggressività con la quale sie le vespe sie i giudici usano le rispettive armi. Anche in 
seguito, infatti, il pungiglione delle vespe è chiamato, alternativamente, k|entron (vv. 
225, 407, 420, 423, 1115, 1121) ed 'egkentr|ij (vv. 427, 1073). Senza questo scambio 
tra  i  significati  di  “pungiglione”  e  “stilo”  non  è  comprensibile  la  risposta  di 
Bdelicleone a Santia, che riguarda proprio l'esito di un processo: 
BD. o/ij g'Þp|wlesan F|ilippon æn d|ikh? t\on Gor|iou.
L'immediata risposta del Coro sembra implicare che sia ripreso il senso di “stilo” come 
inteso  da  Bdelicleone:  i  coreuti,  infatti,  intendono  impiantare  un  processo  a 
Bdelicleone per alto tradimento e aspirazione alla tirannide. Inoltre, sia Eupoli103 sia 
Platone104 conoscono  un  significato  metaforico  di  k|entron  come  'argomentazione 
accattivante, pungente' rispettivamente a proposito di Pericle e di Socrate. Anche nelle 
Nuvole,  vv.  945-8,  si  può  individuare  un'attestazione  dell'applicazione  di  questo 
termine nel  lessico dello scontro retorico105.  Il  riferimento metaforico,  dunque,  può 
101 Weber 1908, pp. 145-6.
102  VIII, 16.
103  fr. 102 K.-A..
104  Pl. Phaedo 91c.
105  Aggiungiamo che il mondo oratorio in commedia è spesso paragonato, per l'insistenza delle argomentazioni 
e per la grande litigiosità, al mondo degli insetti. Nei Cavalieri v. 60 troviamo la comica espressione 'scacciare 
gli oratori' a proposito delle mosche, e nelle Tesmoforiazuse, vv. 528-30, sempre un retore compare in 
sostituzione del proverbiale scorpione che si nasconde sotto la pietra. Lo scorpione 'morde' al posto di pungere, 
così come il sicofante nel Pluto, v. 885. Ancora gli scorpioni sono i naturali compagni dei sicofanti nel 
frammento 245 di Eupoli. Due sono dunque le categorie chiamate in causa: insetti fastidiosi, come le mosche, e 
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essere tanto alla condanna che il Coro decreterà per Bdelicleone nel caso si arrivi al 
processo,  sia  alla  forza  dell'accusa  contro  di  lui.  Subito  dopo  gli  stessi  coreuti  si 
dispongono  in  formazione  d'attacco  e  protendono  i  loro  reali  pungiglioni,  usando 
termini propri della falange oplitica: !ieso106, xustale|ij, e#utaktoj.
Sempre sul travestimento del Coro gioca l'epiteto  ðx|uqumoj  del v. 406, riferito al 
pungiglione,  e ðxuk|ardioj  del  v.  430 (sf^hkej  ðxuk|ardioi):  entrambi  i  termini 
sono usati normalmente come metafore per un individuo aspro e intrattabile, ma qui la 
prima parte dell' aggettivo ritrova il suo significato letterale di “pungente”, “aguzzo”.
Dal v. 403 al v. 460 si svolge lo scontro tra il Coro e Bdelicleone. Se escludiamo i vv. 
438-455, dove il Coro lamenta i disagi della vecchiaia, notiamo che mondo umano e 
mondo  animale  sono  costantemente  mescolati:  ai  vv.  403-425  i  coreuti  passano 
progressivamente dai riferimenti a Cleone e alla tirannide all'attacco vero e proprio, 
preparando il  pungiglione,  fino ai  vv.  426-437,  dove sembrano essere caratterizzati 
quasi univocamente come vespe. La battuta di Filocleone è emblematica della loro 
condizione ibrida, vv. 430-2: 
eôa nun, ý xundikasta|i, sf^hkej ðxuk|ardioi,
oë m\en eêj t\on prwkt\on a÷t^wn eêsp|etesq' Ërgism|enoi, 
oë d\e tËfqalm\w k|uklw? kente^ite ka\i to\uj dakt|ulouj.
Occhi e volto, infatti, sono considerate zone sensibili alle punture anche nelle Nuvole,  
vv. 946-7, mentre la menzione al sedere sembra essere riconducibile al fatto che il 
pungiglione  viene  considerato  come  un  fallo107.  Infine,  ai  vv.  456-460,  i  giudici, 
chiamati “vespe” dallo stesso Bdelicleone, vengono cacciati dalla casa con un doppio 
espediente: il bastone, come se si trattasse di esseri umani, e il fumo, deterrente nei 
confronti di api e vespe, utilizzato per far allontanare gli insetti e permettere la raccolta 
del miele108. Anche il verbo Þposob^ein è legato al mondo degli insetti: nei Cavalieri,  
v. 60, è usato per indicare la cacciata delle mosche. La comicità di questa come di altre 
insetti pericolosi o aggressivi, come gli scorpioni. Le vespe, nelle parole di Bdelicleone, ronzano e pungono, 
dunque appartengono a entrambe.
106  vd. Hdt. VI, 112, 1.
107  vd. MacDowell 1971 ad v. 1062 e Corbel-Morana 2012, p. 152, n. 282.
108  Eur. Cycl. 475, Lycophr. Alex. 181 s., Colum. De re rustica 9, 15, 5-6.
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scene delle  Vespe  dove sono richiamati  degli  animali consiste proprio nella diffusa 
commistione di riferimenti ora al mondo umano, ora al mondo naturale. 
Dopo la sconfitta, i coreuti tornano a essere considerati solo come anziani cittadini, e 
operano proprio come giudici nell'agone processuale tra padre e figlio. Convinti dalle 
argomentazioni  di  Bdelicleone,  che  dimostra  la  loro  subalternità  rispetto  a  chi 
veramente  detiene  il  potere  e  si  assicura  con  minacce  ampi  tributi  dagli  alleati, 
abbandonano la propria collera, vv. 726-7:
          s\u ga\r o%un nu^n moi nik^an poll^w? ded|okhsai< 
9st' 2dh t\hn ðrg\hn cal|asaj to\uj sk|ipwnaj katab|allw
Questa si può considerare la seconda vittoria di Bdelicleone: prima sul piano fisico, 
ora sul  piano argomentativo. Il  vecchio Filocleone, però, non può fare a meno dei 
processi,  quindi il  figlio prepara lo stratagemma del processo al cane Lachete; con 
l'inganno riesce a farlo assolvere dal “giudice” Filocleone, il quale, stavolta, capitola.
L'abbandono della rabbia esclude ogni ulteriore riferimento alle vespe; quando, nella 
parabasi,  il  Coro  spiega  il  proprio  travestimento,  l'intento  è  quello  di  raccordare 
l'aggressività  vista  sulla  scena,  dimostrata  come  ingiustificata  e  manipolata  dai 
demagoghi, alla giusta tenacia e bellicosità che ha permesso la difesa di Atene durante 
le  guerre  persiane  e  poi  il  consolidamento  del  suo  dominio  sul  mare.  Si  tratta, 
insomma,  dei  due aspetti  caratteristici  delle  vespe già  osservati  nei  due passi  dell'  
Iliade. Affronteremo adesso proprio l'ampia sezione della parabasi.
Dopo  una  lunga  sequenza  principalmente  anapestica  (vv.  1009-1059)  dedicata  all' 
illustrazione della carriera poetica di Aristofane, tutta rivolta a contrastare lo strapotere 
di Cleone, il Coro si sofferma sulla propria condizione: in particolare, ode e antode 
(vv. 1060-1070~1091-1101) sono caratterizzate da un tono nostalgico della giovinezza 
e critico della situazione presente, su un piano esclusivamente umano, mentre epirrema 
e antepirrema (vv. 1071-1090~1102-1121) presentano un ritmo più serrato e narrano, 
rispettivamente,  le  imprese  dei  cittadini-vespe come guerrieri  nel  passato  e  la  vita 
come giudici nel presente.
Adesso il Coro rappresenta una categoria più vasta: l'intera vecchia generazione dei 
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combattenti  delle  guerre  persiane.  Come  nota  Sifakis,  infatti,  nel  momento  della 
parabasi il Coro allarga le proprie prerogative, perdendo sia in importanza scenica, sia 
in  caratterizzazione  in  senso  stretto:  For,  as  its  special  well-defined  dramatic  
personality  in  the  first  part  of  the  play  is  necessary  in  order  to  account  for  its  
unreserved and even passionate attitude towards the opponents, so the weakening of  
its  dramatic  character  (and,  in  consequence,  its  identification  with  the  average  
Athenian citizen-spectator) justifies its presence in the last part of the play, and makes  
it an ideal means both of transmitting the message of the poet to the audience and  
expressing the 'ideal' reaction of the latter to this message.109
Il ristretto gruppo di anziani giudici rappresentava, dunque, un caso particolare di una 
metafora che coinvolge tutta la vecchia generazione. 
Ma  andiamo  nel  dettaglio.  Ai  vv.  1071-4  si  fa  menzione  dei  due  elementi 
rappresentativi del costume da vespa: il pungiglione e la vita stretta. Il primo elemento 
è già stato nominato durante lo scontro con Bdelicleone: si tratta adesso di ricondurlo 
ad un valore positivo, cioè il coraggio proverbiale delle vespe nella difesa del proprio 
vespaio. Anche la vita stretta, tuttavia, si ritrova in Aristofane come caratteristica dei 
cittadini onesti: nel Pluto, v. 561, Penia, la povertà, spiega che la propria azione rende 
gli  uomini  simili  a  vespe (sfhk|wdeij)  per la  loro magrezza,  ma terribili  contro i 
nemici.  Entrambe le  caratteristiche,  dunque,  vanno  ricondotte,  metaforicamente,  ai 
valori di coraggio e sobrietà incarnati dalla vecchia generazione:
æsm\en Óme^ij, o/ij pr|osesti to^uto to÷rrop|ugion,
'Attiko\i m|onoi dika|iwj æggene^ij a÷t|ocqonej...
Gli  Ateniesi  si  vantavano,  infatti,  di  essere  autoctoni,  cioè  non  mescolati  ad  altre 
etnie110, e questa affermazione divenne un topos della propaganda anti-spartana negli 
anni della guerra del Peloponneso111. Curiosamente, però, in questi versi non ci sono 
riferimenti  espliciti  al fatto che si tratti  di uomini:  ancora una volta l'espressione è 
presa alla lettera, ed è riferita alla credenza, testimoniata da Aristotele112, che le vespe e 
109  Sifakis 1971, pp. 28-9.
110  Hdt. I, 56, 2, VII, 161, 3, Aristoph. Lys. 1082, Eur. Ion 589-90, Thuc. I, 2, 5.
111  Loraux 1981, pp. 149-51.
112  Hist. Anim. 628 b10, 629 a7-8.
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i calabroni costruissero i nidi sotto terra113. 
L'avverbio  dika|iwj  andrebbe  dunque  interpretato  come  “in  senso  stretto, 
propriamente”114, segnalando in queso modo che l'espressione va presa nel suo valore 
letterale.
In  realtà,  l'animale  considerato per  eccellenza nato dalla  terra  era  la  cicala,  che si 
credeva nascere dalla polvere115, e che proprio per questo era l'emblema degli Ateniesi, 
che usavano, in un periodo che Aristofane descrive come ormai lontano, portare spille 
a forma di cicala116. In questo caso, comunque, il Coro sta spiegando il legame con gli 
insetti richiamandosi a caratteristiche delle vespe, ma non è escluso che il riferimento 
sia ad entrambi gli animali: En substituant la guêpe à la cigale, le poète redéfinit aussi  
la citoyenneté athénienne en la restreignant à ceux qui se sont dévoués pour la patrie,  
et  plus  particuliarment  à  la  génération  des  Marathonomaques:  pour  être  un 
authentique Athénien, il faut  être cigale, c'est-à-dire  être né d'ancêtres autochtones,  
mais aussi être guêpes, c'est-à-dire s'être battu pour la cité.117
O. Imperio nota, inoltre, il parallelo dell'espressione Þndrik|wtaton g|enoj con i vv. 
1089-1090, dove l'aggettivo Þndrik|wteron è associato esplicitamente alle vespe, in 
modo da creare un corto circuito semantico che investe la natura umana, il coraggio in 
battaglia e anche la virilità:  Con l'uso di questo epiteto, che possiede un forte valore  
espressivo  e  un  innegabile  significato  specifico  connesso  ad  Þn|hr118 si  realizza 
evidentemente un  pun,  giocato sull'attribuzione dell'  Þndre|ia  non a uomini,  ma a  
vespe;  con  un  effetto  analogo,  nella  parabasi  dei  Cavalieri,  al  v.  599,  l'avverbio  
Þndrik^wj è usato per designare il coraggio dei cavalli in battaglia.119 
Il parallelo dimostra che anche ai vv. 1075-7 si trova un gioco simile, con la menzione 
generica del  g|enoj, che viene definito dall'indicazione dell'autoctonia 'letterale' come 
il g|enoj delle vespe.
Che l'  Þndre|ia  sia  indissolubilmente  legata  tanto al  coraggio quanto alla  potenza 
sessuale, lo dimostrano i vv. 1060-3 dell'ode: 
113  vd. van Leeuwen ad l., Weber 1908, p. 150.
114 'Truly' traduce Starkie 1897 ad l.
115  Arist. Hist. Anim. 556 a29-b5, Anacreontea, 34 West, Pl. Symp. 191 c.
116  cf. Aristoph. Eq. 1331, Nub. 984.
117  Corbel-Morana 2012, p. 157.
118  cf. Chantraine Vocabulaire 145 e DELG 88 s. v. Þn|hr.
119  Imperio 2004, pp. 308-9.
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4 p|alai pot'3ntej Óme^ij ålkimoi m\en æn coro^ij     
ålkimoi d'æn m|acaij,
ka\i kat'a÷t\o to^uto m|onon 
åndrej  Þlkim|wtatoi. 
Il deittico al v. 1062 doveva accompagnare un'indicazione del fallo-pungiglione120. Gli 
studiosi sono tuttora divisi tra quanti ritengono che i coreuti portino sia il fallo che il 
pungiglione, o solo il pungiglione, il quale potrebbe, tuttavia, fungere metaforicamente 
da fallo,  come in Sotade121:  in ogni caso, l'associazione tra virilità e  aggressività è 
confermata anche da Aristotele122, che riporta l'opinione di alcuni che chiamano maschi 
le vespe con il pungiglione, più aggressive.
In ogni caso, subito dopo, vv. 1067-70, l'opposizione alla nuova generazione passa 
anche  per  i  costumi  sessuali,  che  sono  degenerati,  secondo  il  Coro,  nel  dilagare 
dell'omosessualità passiva (e÷ruprwkt|ian). 
Tema centrale dell'epirrema sono le vittorie contro i  Persiani,  in un amalgama che 
include elementi  delle  battaglie  di  Maratona,  delle  Termopili,  di  Salamina,  con un 
riferimento pressoché puntuale ai fatti come raccontati da Erodoto: 
vv. 1079-80  -   Hdt. VIII, 50       
vv. 1081-3    -   Hdt. VI, 112
vv. 1084       -   Hdt. VII, 226            
vv. 1087-8    -   Hdt. VI, 13.
Tutto l'epirrema è percorso dalla commistione comica di elementi riferiti agli uomini 
ed alle vespe: se la menzione della città a v. 1077 permette di riferire l'autoctonia e il 
valore guerriero a degli  esseri  umani,  ai  versi  successivi  notiamo la coesistenza di 
elemento animale e umano:  t^w? k|apnw? t|ufwn, pur adatto al contesto dell'incendio 
dell'Attica da parte dei Persiani nel 480, non può non ricordare il fumo con il quale 
Bdelicleone e i suoi schiavi hanno cacciato di casa le vespe, mentre subito accanto 
purpol^wn è verbo che si trova in Erodoto123 proprio per descrivere l'incendio della 
120  MacDowell 1971 ad l., Imperio 2004, p. 304, Newiger 1957, pp. 79-80.
121  CA 1.
122  Hist. Anim. 628 b4-7.
123  VIII, 50, 1.
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regione. Il verso successivo ha termini riferiti tutti al mondo animale:  æxaire^in è il 
termine con cui  Aristotele124 descrive la  cacciata delle  api dall'alveare  attraverso il 
fumo per prelevare il miele, e Þnqr|hnia sono in realtà i nidi dei calabroni, ma, come 
intuito da Rogers 1915² ad l.,  The accidental similarity of sound makes Þnqr|hnia a 
very happy substitute for 'Aq|hnaj.
I vv. 1081-2 ricordano la reazione delle vespe alle provocazioni descritta da Omero in 
Il.  XVI,  259-65,  con  gli  insetti  che  volano  incontro  al  nemico  proprio  come  gli 
Ateniesi escono dalla città per affrontare i Persiani a Maratona. Ai vv. 1082-3 ritornano 
i  due  termini  che  avevano  caratterizzato  le  vespe:  l'aggettivo  ðx|uj  (ðx|ihn)  e  il 
sostantivo ðrg|h. Questa sezione si estende fino al v. 1086, ed è tutta riferita al mondo 
umano, ma è possibile intravedere un gioco sullo scambio  qum|oj/q|umoj: il secondo 
termine indica  la  pianta  del  timo,  da  cui  le  api succhiano (propriamente,  'bevono': 
pepwk|otej) un nettare particolarmente dolce125, ma qui è accostato al termine ðx|ihn, 
che dovrà essere inteso nel suo senso letterale di 'aspro', come se si trattasse di vino.
Gli ultimi tre versi dell'epirrema, infine, descrivono i Persiani in fuga, colpiti dalle 
punture delle “vespe” ateniesi alle  guance e agli occhi126,  e con il  già citato gioco 
mhd\en ;Attiko^u kale^isqai sfhk\oj Þndrik|wteron. 
A mio parere, la commistione di animale ed umano, oltre ad essere espediente comico 
e  poetico,  ricopre  anche  la  funzione  caratteristica  della  commedia  di  stemperare 
l'evidente  carica  violenta  del  tema trattato127:  soprattutto  ai  vv.  1087-8,  la  parziale 
ripresa dei vv. 424-6 dei Persiani di Eschilo, dove i Persiani sono paragonati a tonni 
infilzati dai Greci, è stravolta dalla menzione, subito dopo, delle punture, dolorose ma 
non certo mortali, delle vespe. 
Eôta d'eëp|omesqa qunn|azontej eêj to\uj qul|akouj, 
oë d' 1feugon t\aj gn|aqouj ka\i t\aj ðfr^uj kento|umenoi
Aesch. Pers. 424-6:
to\i d'9ste q|unnouj 2 tin' êcq|uwn b|olon 
124  Hist. Anim. 623 b19, vd. Weber 1908, p. 151.
125  Theoph. Hist. Plant. 6. 2. 3.
126  vd. vv. 430-2.
127  vd. Mureddu 2006 e Andò 2012.
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Þg^hsi kwp^wn qra|umas|in t' æreip|iwn 
1paion, ærr|acizon...
Da notare l'ambiguità di valore umano/animale di  qul|akouj128: esse sono infatti le 
brache di cuoio dei Persiani129, considerate buffe dai Greci, ma il termine indica anche 
le sacche delle uova dei tonni130. 
Nell'antiepirrema il  Coro torna al presente e prolunga la serie di  immagini animali 
collegate alle vespe, illustrando il ruolo degli anziani cittadini all'interno della società 
ateniese, impegnati come giudici nei processi. 
La  continuità  del  riferimento  implica  la  continuità  nei  valori  associati  alla  vespa: 
irritabilità,  ma  anche  solidarietà  sociale  e  senso  di  appartenenza  ad  una  comunità 
organizzata.
Possiamo distinguere tre sezioni, suddivise sulla base dei riferimenti alle vespe: nei vv. 
1102-5, si riprende e si spiega l'analogia sulla base dell'irritabilità, con due termini che 
abbiamo già incontrato in momenti significativi: ðx|uqumon, di cui abbiamo analizzato 
il doppio significato, metaforico e letterale, e duskol|wteron, attribuito di Filocleone 
ai vv. 106-8, v. 882 e v. 942. Questi due aggettivi sono riferiti al termine z^w?on, che è 
felicemente ambiguo, e che era già stato associato anch'esso a Filocleone, sempre in un 
contesto giudiziario, cioè nell'appassionata difesa dello status di giudice popolare che 
il vecchio protagonista perora ai vv. 550-1:
t|i g\ar e5daimon ka\i makarist\on m^allon n^un æsti dikasto^u,
2 trufer|wteron  dein|oteron z^w?on, ka\i ta^uta g|erontoj;
Tutta l'espressione è richiamata nella struttura dei vv. 1104-5:
pr^wta m\en g\ar o÷d\en Óm^wn z^w?on Òreqism|enon
m^allon ðx|uqum|on æstin o÷d\e duskol|wteron>
128  vd. A. H. Sommerstein, Wealth, edited with translation and commentary by A. H. Sommerstein, Warminster 
2001, p. 271.
129  Hdt. I, 71, 2, III, 87, VII, 61, 1, VII, 64, 2.
130  Arist. Hist. Anim. 571 a14.
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Il significato è quasi opposto, perché Filocleone parla di una condizione beata, mentre 
il Coro introduce la severità e l'asprezza morale. Eppure, possiamo considerare ciò che 
dice il  Coro come la premessa necessaria all'ottenimento dei vantaggi millantati.  Il 
punto di contatto è in  dein|oteron, che include il tratto caratteriale dell'asprezza e la 
sua conseguenza sociale, cioè il rispetto pubblico che il protagonista considera, nella 
sua mentalità, la migliore delle condizioni possibili.
La  ripresa  dei  termini  usati  per  caratterizzare  il  Coro  durante  lo  scontro  con 
Bdelicleone  introduce  la  tematica  giudiziaria  e  ci  riporta  al  presente.  La  seconda 
sezione è incentrata sulla somiglianza con i modi di vita delle vespe: allo stesso modo, 
infatti,  i  giudici  si  dividono  i  compiti,  cioè  i  tribunali,  raccogliendosi  in  sciami 
(çsmo|uj)131, e affollano i tribunali fino a non potersi muovere, come le larve. Questa 
sezione presenta,  a  differenza delle altre due e dell'epirrema,  un uso insistito della 
similitudine  (v.  1106  8moia,  v.  1107  e  v.  1111 9sper)  e  ricchezza  di  dettagli 
etologici, come il comportamento delle larve, che ritroviamo in Aristotele132; il tono 
insolitamente esplicativo di questa sezione potrebbe far pensare che la somiglianza tra 
i giudici che si affollano per i tribunali di Atene e le vespe che volano dentro l'alveare 
sia un'immagine originale di Aristofane, frutto del nuovo modo di osservare la natura 
che  caratterizza,  abbiamo  detto,  l'ultimo  trentennio  del  V  secolo,  mentre  era 
tradizionale, già da Omero, l'immagine dello sciame che attacca per difendere la casa 
comune,  immagine che è  alla  base  del  contenuto  dell'epirrema.  Potremmo addurre 
anche questa considerazione: l'immagine dei tonni nei Persiani è espressa tramite una 
similitudine, mentre la ripresa che ne fa Aristofane è limitata ad un verbo metaforico, 
usato  in  un  contesto  umano  (qunn|azontej),  che  racchiude  da  solo  il  significato 
dell'espressione eschilea. Allo stesso modo, abbiamo visto che nelle Vespe la metafora 
gioca sempre su un doppio significato, letterale e metaforico, già noto al pubblico: così 
è, per esempio, per la metafora del  k|entron.  La similitudine, invece, introdurrebbe 
con maggiore chiarezza un'immagine non familiare agli spettatori, dunque originale.
La  terza  sezione  riguarda  l'atteggiamento  che  le  vespe  dimostrano  nei  confronti 
dell'esterno:  il  verbo  usato  è  lo  stesso  usato  più  volte  nel  corso  del  dramma,  e  
131 Cfr. n. 95 per l'uso metaforico, usuale, del concetto di 'sciame'. Qui il gioco è appunto nell'interpretazione 
letterale.
132  Arist. Hist. Anim. 554b-555a.
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condivide la radice e l'accezione metaforica di k|entron: kent|ew (kento^umen v. 1113) 
già usato per descrivere l'attacco nei confronti dei Persiani (kento|umenoi v. 1088). Gli 
anziani  cittadini  mantengono  la  propria  natura  bellicosa  e  la  manifestano  nelle 
sentenze  dei  tribunali,  volte  sempre  alla  condanna  dell'imputato:  il  Coro  non  fa 
distinzioni tra innocenti e colpevoli, ed è quanto la commedia ha finora illustrato, sia 
nell'attacco del Coro a Bdelicleone, accusato senza mezzi termini di aspirazione alla 
tirannide, sia nel processo al cane, dove le accuse sono le stesse: Labete è un ladro e 
un cospiratore contro la democrazia (kl|epthj m\en o%un o/ut|oj ge ka\i xunwm|othj, 
v. 953). L'irrazionalità e l'esagerazione nella reazione sono, infatti, le caratteristiche 
emblematiche  delle  vespe,  soprattutto  nell'immagine  omerica  di  Il.  XVI,  259-265, 
dove attaccano un passante innocente.
L'espressione per cui essi si procurano da vivere pungendo chiunque dovrebbe riferirsi 
alle confische dei beni degli imputati condannati, che vengono incamerati dallo stato e 
distribuiti  ai giudici come gettone di presenza giornaliero, il  triobolo133.  Tuttavia, il 
tema del sostentamento ci conduce fuori dal mondo delle vespe, perché è evidente che 
manca in natura un parallelo collegamento tra bellicosità e capacità di procurarsi il 
cibo, mentre il paragone si sposta sulle api, laboriose produttrici del miele; in contrasto 
con esse  si  introduce la  figura  del  fuco,  di  ascendenza esiodea134,  che è  privo del 
metaforico pungiglione,  ma divora il  frutto delle fatiche altrui:  da notare che i vv. 
1112-6 fanno riferimento quasi esclusivamente al mondo animale, mentre il  mondo 
umano,  come  sempre  con  effetto  di  comica  sorpresa,  si  intromette  solo  con  la 
menzione del f|oroj, il tributo versato dagli alleati che era già stato citato al v. 1100 
dell'antode come risultato delle vittorie della vecchia generazione.  Le due odi hanno 
lo scopo di introdurre in ambito umano un tema che verrà richiamato e sviluppato nel 
clima ibrido degli epirremi: così per la prima coppia l'ode anticipa il tema della guerra 
e della potenza sessuale insita nel concetto di  Þndre|ia (æn m|acaij e il riferimento 
deittico al fallo-pungiglione), mentre per la seconda coppia l'antode introduce il tema 
dei tribunali (vv. 1094-7) e del tributo.
Allo stesso modo,  i  vv.  1117-9 fanno riferimento esclusivamente alla  sfera umana, 
quasi come una 'traduzione' dell'immagine animale del fuco utilizzata poco prima.
133  vd. Aristoph. Eq. 1359-60.
134  Hes. Th. 594-602, Op. 304-6, ma anche Hom. Od. I, 160.
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Il meccanismo comico generale delle Vespe prevede, insomma, l'intromissione in uno 
dei due ambiti, umano o animale, di un elemento appartenente all'altro dominio: non 
solo un elemento animale in una cornice umana, ma anche il contrario, ed anche nello 
spazio di pochi versi la cornice può passare alternativamente da umana ad animale.
Il finale dell'antepirrema, vv. 1117-1121, salda nell'unica metafora del k|entron quanto 
detto finora: esso si identifica con la partecipazione militare e permette l'accesso alla 
retribuzione come giudici,  secondo l'idea per  cui  chi da giovane non presenta uno 
spirito combattivo non potrà essere utile alla città da anziano come giudice popolare, 
perché  quest'ultima attività  ha  il  pungiglione,  cioè  il  desiderio  giustizialista,  come 
presupposto:
Þll|a moi doke^i t\o loip\on t^wn polit^wn 1mbracu
8stij a]n m\h 'ch? t\o k|entron m\h f|erein tri|wbolon. 
1.4. L'ðrg|h in Aristofane e nella prassi giudiziaria
Il Coro di giudici-vespe riunisce in sé in modo organizzato e coerente le caratteristiche 
associate all' ðrg|h che troviamo sparse nelle commedie di Aristofane:
• La pratica giudiziaria e oratoria, cui è da attribuire l'origine della metafora del 
pungiglione.
• L'appartenenza alla generazione dei maratonomachi.
• L' età avanzata.
• La povertà.
• La provenienza contadina.
La  questione  del  ruolo  dell'  ðrg|h  nella  prassi  giudiziaria  sarà  esaminata  in  ottica 
storica in un paragrafo successivo. Ci occuperemo subito, invece, delle ultime quattro 
caratteristiche, che compongono un ritratto ideologico ben riconoscibile.
Come nota Hubbard135, i protagonisti di gran parte delle commedie aristofanee sono 
135   Hubbard 1989.
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connotati come anziani. In qualche caso, lo stesso accade per i membri del coro136. 
Tuttavia,  la  tematica  generazionale  è  affrontata  soprattutto  nelle  prime  cinque 
commedie  di  Aristofane,  ed è  in  queste  opere  che ritroviamo in modo costante  la 
tipologia  cui  appartiene  il  Coro  dei  giudici-vespe:  anziani  cittadini,  definiti 
'maratonomachi' più per i valori che rappresentato che per la possibile partecipazione 
alla battaglia, contadini inurbati forzatamente in città allo scoppio delle ostilità con 
Sparta. Questo stereotipo, simbolo di un'intera generazione, è il vero protagonista delle 
prime cinque commedie di Aristofane.
What  we  can  see  from  his  repeated  use  of  elderly  heroes  and  choruses  is  the  
perception that the old constitute an alienated and resentful class at the margins of  
society and thus appropriate material for comedy. But in Aristophanes' Athens, the  
marginal has become normal, and the normal marginal. Paradoxically, Aristophanes'  
old heroes are also an idealized version of Everyman, projecting the common citizen's  
resentments, fantasies and desires.137
Il Coro delle Vespe ha molti punti di contatto con il coro dei vecchi acarnesi, Ach. vv. 
179-81:
...oë d'4sfronto presb^uta|i tinej
'Acarniko|i, stipto\i g|erontej, pr|ininoi,
Þter|amonej, Maraqwnom|acai, sfend|amninoi.
E con il vecchio Demo dei Cavalieri, vv. 40-3:
L|egoim'n 2dh. n^w?n g|ar æsti desp|othj
ågroikoj ðrg|hn, kuamotr|wx, Þkr|acoloj,    
D^hmoj Pukn|ithj, d|uskolon ger|ontion
øp|okwfon.
La loro rabbia si esplica con il voto:  Ach. 375-6 
t^wn t'a%u ger|ontwn o%ida t\aj yuc\aj 8ti              
o÷d\en bl|epousin ållo pl\hn y|hfw? d|aknein.
136   Lisistrata, Acarnesi, Vespe.
137   Hubbard 1989, p. 104.
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                                                           Eq. 808
e%iq' 7xei soi drim\uj ågroikoj, kat\a so^u t\hn y^hfon êcne|uwn.
Porre come protagonista la figura del vecchio bisbetico doveva apportare un grande 
potenziale comico, per la sua debolezza fisica ma anche mentale: l'età avanzata era 
comunemente nota per essere povera di risorse intellettuali138, ma caratterizzata da una 
rabbia irrazionale, come descrive, tra le altre fonti, la favola 139 Chambry³, per cui 
l'uomo  durante  la  sua  vita  attraversa  tre  fasi  associate  a  tre  animali139:  quando  è 
giovane è superbo come il cavallo, quando è maturo è equilibrato e forte come il bue, 
mentre quando invecchia diventa come il cane, che abbaia per motivi futili. Anche la 
provenienza contadina implica una certa stupidità, come vediamo soprattutto riguardo 
alla figura di Strepsiade delle Nuvole. 
Con queste considerazioni riprendiamo la teoria di S. Saïd140, per la quale il tratto che 
caratterizza il protagonista della commedia è la stupidità. 
L'educazione tradizionale, l'origine contadina, l'età avanzata formano lo stereotipo del 
vecchio irascibile, ma un ruolo determinante è riconosciuto alla pratica giudiziaria e 
alla  povertà  conseguente  allo  stato  di  guerra.  Quella  del  vecchio  contadino 
maratonomaca, infatti,  è una figura più ideologica che reale141,  e come tale serve a 
mostrare  l'assurdità  della  prassi  politico-giudiziaria  vigente:  nella  prospettiva  di 
Aristofane, i demagoghi hanno portato allo sradicamento dei vecchi contadini dalle 
proprie terre, e li hanno coinvolti nella smania dicastica, che viene definita in termini 
di malattia142. Nelle Vespe, la metafora della malattia è concretizzata in sintomi veri e 
propri:  insonnia,  posizione viziosa  delle  dita  delle  mani  (vv.  91-6),  ma soprattutto 
duskol|ia.  Il  riferimento  comico  alle  guarigioni  nel  tempio  di  Asclepio  rafforza 
l'immagine di una malattia fisica.
Proprio come una vera malattia, la duskol|ia è contagiosa, ed anzi è ormai radicata in 
città (vv. 650-1): ne sono affetti i giudici colleghi di Filocleone, ma anche una figura 
che è onnipresente nell'opera aristofanea, e che rappresenta l'incarnazione di questo 
138   vd. Taillardat 19652, §462.
139  Non abbiamo datazione per l'origine di questa favola, ma notiamo che alla base vi è un meccanismo di 
associazione non dissimile da quello descritto a proposito del giambo di Semonide contro le donne.
140  Saïd 1988.
141  vd. Lauriola 2008, n. 49.
142  Vesp. 71, 88-91, 650-1,  cfr. Av. 39-41, 109-111 , Ach. 676-91.
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malanno: il sicofante. Nella parabasi delle  Vespe  il poeta ricorda di aver combattuto, 
l'anno precedente, contro brividi e febbri, vv. 1037-1042:
Þll' øp\er øm^wn 1ti kaì nunì poleme^i< fhs|in te met' a÷t\on
to^ij Òpi|aloij æpiceir^hsai p|erusin ka\i to^ij pureto^isin,
o$i to\uj pat|eraj t' %hgcon n|uktwr ka\i to\uj p|appouj Þp|epnigon
kataklinom|enouj æn ta^ij ko|itaij, æp\i to^is|i t' Þpr|agmosin øm^wn
Þntwmos|iaj ka\i proskl|hseij ka\i martur|iaj sunek|ollwn,
9st' Þnaphd^an deima|inontaj pollo\uj Ìj t\on pol|emarcon.
Essi andranno identificati, per l'uso del lessico giudiziario (vv. 1041-2) con i sicofanti, 
come  dimostra  il  parallelo  della  parabasi  degli  Acarnesi, v.  713,  dove  gli  anziani 
perdono il sonno a causa dei processi intentati dai giovani. Ed è proprio negli Acarnesi, 
in quanto commedia che affronta il tema giuridico e del contrasto tra le generazioni, 
che troviamo molte menzioni dei sicofanti, che sono considerati il male per eccellenza 
di Atene, a partire dal discorso di Diceopoli al Coro, in cui li considera “omiciattoli di 
bassa  lega,  spregevoli,  disonorati,  falsi  e  mezzo  stranieri”143:   Þll'  Þndr|aria 
mocqhr|a, parakekomm|ena,  åtima ka\i  par|ashma ka\i  par|axena,  vv.  517-8, 
all'intera scena del mercato privato di Diceopoli in cui si intrufolano due sicofanti: uno 
viene cacciato,  mentre il  secondo viene imballato come un coccio e consegnato al 
mercante beota, con modi non proprio gentili.  Essi sono l'incarnazione della rabbia 
generata dalla perversione delle istituzioni giudiziarie, come dimostrano i vv. 908-9 
degli Acarnesi:
DI.   Ka\i m\hn ñd\i N|ikarcoj 1rcetai fan^wn.
QH.  Mikk|oj ga m^akoj o£utoj.
DI.                                  'All' –pan kak|on.
Anche per i giudici-vespe sedere in giudizio equivale a fare del male a qualcuno: 
kak|on ti poi^hsai, dr^an kak|on, v. 322,  v. 340.
Del resto, lo stile di vita di Filocleone come giudice popolare è descritto così al v. 505: 
143  Trad. di R. Lauriola, Milano 1996.
42
ðrqrofoitosukofantodikotalaip|wrwn  tr|opwn,  cioè  la  'smania  molesta  di 
alzarsi presto e farsela con sicofanti e tribunali'144.
Questa concezione è alla base del v. 1113, dove i giudici sostengono di procurarsi da 
vivere pungendo tutti: 
p|anta g\ar kento^umen åndra kÞkpor|izomen b|ion.
L'immagine  aristofanea  ha  un  parallelo  rilevante  nei  vv.  240-3  delle  Supplici di 
Euripide:
oë d'o÷k 1contej ka\i span|izontej b|iou
deino|i, n|emontej t^w? fq|onw? pl|eon m|eroj,
æj to\uj 1contaj k|entr'Þfi|asin kak|a,
gl|wssaij ponhr^wn prostat^wn fhlo|umenoi.
Si tratta, come sempre in tragedia, di un contesto mitico, e chi parla è Teseo, che sta 
descrivendo le tre classi economiche in cui è divisa la città: i ricchi, considerati inutili, 
la  classe  media,  che è reputata l'unica in grado di  salvare la  città,  e  i  poveri,  che 
cercano  di  impiantare  processi  contro  i  benestanti,  e  per  cercare  di  ottenere  il 
sostentamento a loro spese, ingannati dalle parole dei demagoghi.
Considerando che in questo passo ritorna la metafora aristofanea del k|entron, sarebbe 
interessante esaminare i rapporti di dipendenza tra i due testi. Purtroppo non abbiamo 
la data esatta di rappresentazione delle  Supplici,  che però dovrebbe cadere proprio a 
cavallo del 422145, la data delle Vespe. Gli studiosi sono dunque divisi in due gruppi: 
quanti  ritengono che la brevità del riferimento euripideo implichi una ripresa delle 
Vespe, rappresentate l'anno prima146, e altri che sostengono che, come spesso accade, 
sia stata la commedia a trarre spunto da un'espressione tragica147.
In ogni caso, come sappiamo, la metafora del pungiglione, almeno nella sua accezione 
retorica, è molto presente sia in commedia che in tragedia148. La concezione sottesa a 
144  Trad. di G. Paduano, Milano 1990.
145  vd. Euripides. Suppliant women. With introduction, Translation , and Commentary by J. Morwood, Oxford 
2007, pp. xxvi-xxx.
146  Mastromarco 1974, pp. 44-5, Roscalla 2003, pp. 46-8, Corbel-Morana 2012, pp. 167-8.
147  Sommerstein 1983 ad 225, Rothwell 2007, p. 115. 
148  Ai passi già citati aggiungiamo Eur. Her. 1288.
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questi versi è, come si vede, pressoché opposta a quella di Aristofane: se dietro la 
metafora  dei  pungiglioni  consideriamo  che  siano  intesi  i  processi,  Euripide  è 
decisamente sfiduciato riguardo alle possibilità del mondo giudiziario.
Un riferimento più tardo alla metafora del k|entron lo ritroviamo in Platone, nell'VIII 
libro  della  Repubblica,  552c-d:  in  questo  passo  si  discute  della  natura  dell'uomo 
oligarchico, paragonato al fuco, e di seguito Platone inserisce una distinzione tra fuchi 
con o senza pungiglione  (dein\a k|entra 1contej): quelli privi di esso finiscono la 
vita da miserabili, mentre quelli che ne sono provvisti sono i criminali (kako^urgoi). 
Roscalla  commenta:  Il  riferimento  primo  sembra  qui  all'autorità  esiodea,  ma,  
attraverso  i  fuchi  con  e  senza  pungiglione,  Platone  contamina  più  tradizioni  
metaforiche,  quella  aristofanea  e  quella,  meno  esplicita,  dei  k|entra  kak|a 
euripidei.149
Secondo Allen,  inoltre,  Platone conferisce  un'accezione irremediabilmente  negativa 
all'immagine tutto sommato onorevole della parabasi delle Vespe:  In a certain sense,  
they are also Aristophanes' wasps, but criminalized by Plato. In introducing drones  
with stings, Plato reveals how much he vilifies the Athenian valorization of ðrg|h.150 
Il  mondo giudiziario,  dunque, era impregnato di sentimenti  negativi:  aggressività e 
atteggiamenti paranoici, secondo Aristofane151 ed Euripide: di questo clima gli anziani 
cittadini  sono  vittime,  ma  anche  co-responsabili;  come  nota  Hubbard,  spesso  i 
personaggi  anziani  di  Aristofane,  pur  rappresentando  valori  che  il  poeta  sembra 
condividere, finiscono, per la loro credulità, per sostenere una fazione che approfitta di 
loro: Many critics have seen the Marathon-veterans as symbols of the superior virtue  
and valor of the “good old days”, but in the modern context the old warriors often  
ally themselves with new political and intellectual leaders whose values are contrary  
to traditional concepts of virtue and excellence.152 Così è, in effetti, per i personaggi 
che abbiamo paragonato al Coro delle  Vespe: Demo viene manipolato dallo schiavo 
Paflagone, il coro degli Acarnesi sostiene la guerra con Sparta, Strepsiade si rivolge ai 
sofisti capeggiati da Socrate per risolvere i propri problemi economici. 
Nel  caso delle  Vespe,  la  mancanza  di  un sostentamento  alternativo  ha  condotto  la 
149  Roscalla 2003, p. 49.
150  Allen 2003, p. 97.
151  vd. Pax vv. 345-52, 993-995, Lys. 1233-4.
152  Hubbard 1989, p. 90.
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vecchia generazione a vivere del triobolo concesso ai giudici dai demagoghi, che si 
servono  delle  giurie  popolari  per  far  condannare  i  propri  avversari  politici.  Tutto 
questo  è  illustrato  chiaramente  nella  parodo,  dove  gli  anziani  giudici  sono 
rappresentati in tutta la loro indigenza, tanto da considerare un lusso i fichi secchi (vv. 
297-315), mentre Cleone, che i giudici considerano loro protettore  (ñ khdem|wn), ha 
ordinato loro di presentarsi in tribunale con malanimo nei confronti di Lachete, che il 
Coro considera già colpevole, vv. 240-4. L'elemento più interessante di questi versi, 
che abbiamo già analizzato in rapporto alla metafora dell'  ðrg|h che qui sostituisce il 
cibo, quasi che i giudici si nutrano della loro stessa rabbia, è la notazione, attraverso la 
metafora dell'alveare, del patrimonio ingente di Lachete. Il fatto che i giudici siano 
entusiasti di condannare un uomo ricco può significare che il sostentamento dei giudici 
dipende dalle somme confiscate ai condannati, oltre alla sensazione di strapotere che 
ricevono dalla possibilità di condannare uomini ricchi e potenti.
Questo è il vanto maggiore di Filocleone, nella sua appassionata difesa della vita da 
giudice ai vv. 549-630. Nel suo discorso, tutti i vantaggi sono comicamente esagerati: 
ad esempio il triobolo, che i coreuti considerano appena sufficiente alla sopravvivenza, 
viene esaltato come fonte di rispetto in famiglia, tralasciando la considerazione per cui 
è  proprio l'indigenza della  famiglia  a  procurargli  la  premura con cui  la  figlia  e la 
moglie lo accolgono a casa, a differenza, evidentemente, del figlio, che possiede un 
ampio patrimonio. Lo stesso Filocleone, poi, lascia trasparire che la rabbia dei giudici 
costituisce più una minaccia che una realtà: i giudici badano soprattutto al rispetto che 
viene mostrato loro, e non alle reali dinamiche politiche della città,  per cui spesso 
assolvono gli imputati, se questi riescono a commuoverli (vv. 548-575.)
Il discorso del figlio, Bdelicleone, mira proprio a evidenziare lo stato di cieca fiducia 
che  gli  anziani  ripongono  nei  loro  protettori  politici.  Puntando  tutto  sul  piano 
economico, Bdelicleone dimostra che la gran parte delle risorse finanziarie di Atene 
sono  incamerate  dai  demagoghi  attraverso  l'estorsione  dei  tributi  agli  alleati;  per 
quanto  riguarda  i  processi,  la  dilagante  corruzione  permette  ai  ricchi  di  evitare  le 
condanne.  Come Diceopoli  di  fronte agli  Acarnesi,  e il  salsicciaio nei  confronti  di 
Demo, con queste argomentazioni Bdelicleone riesce a convincere il Coro e a farlo 
desistere  dalla  propria  ðrg|h: nello schema  tipico  della  commedia  aristofanea  il 
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'portatore  dell'ideologia',  come  lo  definisce  Paduano153 per  distinguerlo  dal 
protagonista, deve superare, in un agone retorico, la rabbia e il sospetto del Coro o di 
un  altro  personaggio  anziano.  Spesso  la  conversione  'ideologica'  dei  personaggi 
anziani passa per il ringiovanimento154, come per Diceopoli, Demo, Filocleone155. In 
tutti questi casi si tratta, però, non di un adattamento alla situazione contemporanea, 
quanto piuttosto del ritorno ad un passato idealizzato156, caratterizzato da pace, vita nei 
campi, prosperità, semplicità di costumi e assenza di processi. 
Analizzando,  invece,  la  nozione  di  ðrg|h in  ottica  storica,  alcuni  studiosi  hanno 
dimostrato come essa fosse il  presupposto del  concetto di  giustizia come inteso ai 
tempi di Aristofane. 
Allen rileva l'importanza degli appelli all' ðrg|h dei giudici da parte dei contendenti di 
un  processo:  particolarmente  indicativo  è  il  termine   ðrgist|eon  dell'orazione  di 
Demostene  contro  Midia157,  ma  sono  numerosi  i  passi  citati  in  cui  ha  importanza 
l'appello  all'indignazione,  non  solo  in  Demostene,  ma  in  quasi  tutti  gli  oratori158: 
Rather,  ðrg|h  was  a  central  argumentative  term  in  all  of  the  orators  except  
Antiphon.159
Per  capire  l'importanza  di  questo  sentimento  in  un  procedimento  giudiziario,  è 
opportuno ricordare la definizione aristotelica in Rhetorica II, 2, 1378 a30-b4: 
#  Estw d\h  ðrg|h  3rexij met\a l|uphj timwr|iaj fainom|enhj di\a  fainom|enhn 
ðligwr|ian eêj a÷t\on 2 “ti t^wn a÷to^u, to^u ðligwre^in m\h pros|hkontoj. 
Definiamo l'ira come un desiderio di aperta160 vendetta, accompagnato da dolore, per  
una palese  offesa  rivolta  alla  nostra  persona o  a  qualcuno a  noi  legato,  quando  
l'offesa non è meritata. 
 (trad. di M. Dorati, Milano 1996)
153  Paduano 1974, pp. 22-44, spec. p. 38.
154  Hubbard 1989, p. 91.
155  Il ringiovanimento 'improprio' di Filocleone sarà trattato nella sezione dedicata alla parte 'simposiale' delle 
Vespe.
156  Hubbard 1989, p. 95. Emblematico il caso di Demo, Eq. 1316-1334.
157  Dem. 21, 123.
158  Allen 2003, p. 76, n. 1.
159  Allen 2003, p. 76.
160  Mantenendo, con Kassel, il fainom|enhj che Ross espunge dal testo.
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Questo era il sentimento che gli oratori chiedevano ai giurati di condividere. La prassi 
giuridica  ateniese  prevedeva  che  l'offeso  denunciasse  subito  il  torto,  in  preda  alla 
rabbia,  e che l'offesa, come dice Aristotele,  coinvolgesse direttamente lui o un suo 
congiunto161. Si trattava, secondo Allen, di una prassi strettamente osservata, anche nei 
casi in cui istituzionalmente era possibile che l'accusatore non fosse l'offeso stesso: in 
un  sistema  giudiziario  come  quello  ateniese,  privo  di  un  corpo  di  giudici  di 
professione, e caratterizzato invece da giurie popolari e volontarie, l'accusatore aveva 
speranza di vincere una causa solo se fosse riuscito a guadagnare l'empatia dei giudici, 
nella forma della condivisione della propria ðrg|h; nel caso in cui l'accusa fosse stata 
presentata  con un certo ritardo,  e  da  persona non direttamente  coinvolta,  la  giuria 
avrebbe potuto pensare che si trattasse di un sicofante.162
Secondo quanto emerge dai dati testuali, l' ðrg|h dei giudici era considerata addirittura 
in  quantità  misurabile  e  proporzionale  alla  gravità  del  crimine  perpetrato:  un  dato 
crimine,  infatti,  veniva  reputato  degno  (åxioj)  di  un  determinato  livello  di 
indignazione da parte della giuria163. 
L'indignazione permeava, secondo Allen, non solo l'ambito giuridico, ma i rapporti in 
generale  tra  i  cittadini  ateniesi:  un  vero  cittadino  dimostrava  la  propria  virilità 
reagendo immediatamente ad un affronto, mentre le donne, come è possibile notare da 
numerosi  passi  tragici,  erano  radicalmente  escluse  dalle  dinamiche  dell'  ðrg|h164: 
quando, soprattutto in tragedia, le donne cedono all'ira, la reazione si esplica secondo 
una modalità specifica e temuta dalla controparte maschile, cioè l'inganno, con il quale 
la vendetta si attua molto tempo dopo l'offesa.
L'  ðrg|h,  dunque,  era  riservata  ai  cittadini:  essa  sarebbe  anche  alla  base  della 
democrazia, come unica arma a disposizione del popolo per punire i ricchi e i potenti 
nei processi, proprio come sostiene Filocleone.
Lene Rubinstein, in un articolo successivo, riprende e sviluppa la concezione di Allen, 
con l'intenzione di individuare, al di là dei possibili risvolti ideologici e politici, l'uso 
pragmatico  dell'appello  all'indignazione  dei  giudici  nei  vari  contesti  giudiziari:  le 
161  Allen 2003, p. 80-1.
162  Allen 2003, p. 87, con n. 33.
163  Allen 2003, p. 77 con n. 3.
164  Allen 2003, pp. 84-6, con nn. 28-32.
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conclusioni cui giunge la studiosa sono interessanti per comprendere l'ideologia dell' 
ðrg|h come rappresentata nelle Vespe. 
Per quanto riguarda i processi pubblici, riconosce che gli appelli all'indignazione sono 
appannaggio dell'accusa, e assai raramente della difesa. Nei processi privati, invece, l'  
ðrg|h dei giurati è assai meno importante, tranne in una categoria ben precisa: processi 
privati nei quali la pena comminata all'imputato sia non solo la rinuncia ai diritti su 
un'eredità, ma anche una multa, e in cui il verdetto di condanna preveda formule come 
kol|azein o timwre^isqai165. 
Ciò  significa,  sostiene  l'autrice,  che  gli  appelli  all'indignazione  erano  considerati 
appropriati in contesti in cui la giuria potesse sentirsi direttamente coinvolta, cioè in un 
clima  di  grande  immedesimazione  con  l'offeso.  Questa  sarebbe  l'indicazione  data 
anche da un passo della Rhetorica ad Alexandrum, 1445a 15-20, dove si raccomanda 
l'appello allo fq|onoj nel caso in cui l' ðrg|h non possa essere condivisa dai giudici: in 
other words, the speaker must be able to represent the case in which he is involved as  
a  matter  that  affects  not  only  himself  and  his  opponent,  but  also  the  judges  
individually and the community as a whole.166
I  giudici,  dunque,  nel  loro  servizio  dovevano  sentire  di  rappresentare  tutta  la 
collettività, ed erano sensibili, perciò, a casi in cui l'offesa contestata potesse essere 
considerata, anche se nell'ambito di un processo privato, come di rilevanza pubblica: 
The judges are told to display that sentiment towards an undesirable type of person of  
which the speaker's opponent is but one exemple.167
In  questa  categoria  rientravano  i  comportamenti  considerati  'antisociali',  come  la 
diffamazione di un cittadino defunto e l'accusa infondata di parricidio168, atteggiamenti 
che comportavano un'onta morale sul cittadino.
A conferma della  seguente  ricostruzione,  i  processi  per  diritti  ereditari  o  problemi 
inerenti  a  situazioni  familiari  non  contengono  esortazioni  all'  ðrg|h  per  bocca  di 
nessuna delle due parti in causa: si trattava, evidentemente, di situazioni in cui non era 
possibile sottolineare alcun risvolto “pubblico” dell'atto incriminato.169
165  Rubinstein 2004, pp. 190-4.
166  Rubinstein 2004, p. 193.
167  Rubinstein 2004, ibidem.
168  vd. l'elenco di Rubinstein 2004, p. 194 e l'appendice, pp. 196-200.
169  Rubinstein 2004, pp. 194-5.
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A questo quadro D. Mirhady aggiunge che, al contrario del sistema giuridico italiano, 
quello vigente ad Atene si basava sulla presunzione di colpa dell'imputato, tanto che 
l'espressione per la difesa era legata al tentativo di sfuggire dall'accusa intentata, 
aêt|ian fe|ugein170. 
When he comes to the trial, the accused already has the aitia, the responsibility for the  
injustice, which he must then flee. If he is assumed to be guilty, then the dicasts' anger  
against him is justified, as would their bias toward conviction.171
Sia il malanimo nei confronti dell'imputato (Lachete, ai vv. 243-4, il cane Labete ai vv. 
900-1) sia l'appello ai giudici a condividere lo sdegno per un torto subìto (l'appello del 
cane  di  Cidatene,  vv.  914-6)  sono  presenti  nelle  Vespe,  e  confermano  che  questi 
elementi potevano davvero costituire la 'base emotiva' di un processo. 
La domanda che Mirhady si pone, riprendendo l'opinione di Allen, è se la rabbia dei 
dicasti,  che  in  qualche  modo  doveva  contenere  un  dato  storico,  quello  della 
presunzione  di  colpa  dell'imputato,  possa  essere  considerata  democratica.  Come 
abbiamo visto, il Coro e Filocleone fanno vanto della possibilità di colpire personaggi 
ricchi e potenti, ma già le loro stesse parole tradiscono la presenza di una regia politica 
dietro  i  processi  contro  personaggi  come Lachete.  Del  resto,  nelle  Vespe i  giudici 
considerano  Cleone  il  loro  protettore,  e  così  anche  nei  Cavalieri:  in  quest'ultima 
commedia, all'entrata in scena, Cleone-Paflagone fa subito riferimento a due elementi 
strettamente  collegati,  e  che  tali  si  dimostrano  anche  nelle  Vespe:  la  paura  delle 
cospirazioni  antidemocratiche  e  l'aiuto  dei  vecchi  giudici  popolari.  Ai  vv.  235-9 
Paflagone accusa di cospirazione i due servi di Demo, a causa di una coppa di Calcide,  
quella da cui uno dei due ha bevuto il vino rubato proprio a lui: l'accusa è subito di star 
tramando per la secessione dei Calcidesi dalla lega navale ateniese. Qui come altrove 
Paflagone  agisce  esattamente  come i  due  sicofanti  del  mercato  di  Diceopoli  negli 
Acarnesi,  soprattutto  se  consideriamo  l'atteggiamento  del  secondo  sicofante,  che 
accusa il mercante beota di voler dare fuoco all'arsenale con uno stoppino. Insomma, 
ogni  pretesto  può  essere  usato  per  accusare  qualcuno  di  attacco  al  sistema 
democratico, ma è fin troppo chiaro che il vero movente dell'accusa è la volontà di 
arricchirsi con le confische ai condannati, come poco dopo spiega il Coro, ai vv. 258-
170  Cf. Lys. 4.4.
171  Mirhady 2009, p. 383.
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265 dei  Cavalieri:  Paflagone è solito attaccare un cittadino ricco, inesperto, lontano 
dal  mondo giudiziario  (plo|usioj ka\i m\h ponhr\oj ka\i tr|emwn t\a pr|agmata. 
Kån tin' a÷t^wn gn^w?j Þpr|agmon' 3nta ka\i kechn|ota) per appropriarsi dei suoi 
beni, o accusare i magistrati che stanno terminando il mandato e devono presentare il 
rendiconto delle proprie azioni. L'attività di Paflagone richiama molto da vicino sia 
l'attacco al ricco Lachete sia i sicofanti contro i nonni, i padri e i cittadini che non 
desiderano problemi con la giustizia, ai vv. 1037-1042 delle Vespe.
Alla minima difficoltà,  poi,  Paflagone chiama in aiuto i  giudici  popolari,  che sono 
caratterizzati come anziani, vv. 255-7:
 %w g|erontej Òliasta|i, fr|aterej triwb|olou,
oj æg\w b|oskw kekrag\wj ka\i d|ikaia kådika,
parabohqe^it', Ìj øp' Þndr^wn t|uptomai xunwmot^wn.
Attaccare  Cleone,  dunque,  equivale  ad  attaccare  la  democrazia.  Allo  stesso  modo, 
nelle Vespe il Coro di giudici chiede aiuto a Cleone contro i congiurati, vv. 408-414: 
Þll\a qaêm|atia lab|ontej j t|acista, paid|ia,
qe^ite ka\i bo^ate, ka\i Kl|ewni ta^ut' Þgg|ellete, 
ka\i kele|uet' a÷t\on 7kein




I giudici non hanno come spinta l'interesse economico, bensì la solidarietà verso un 
compagno: essi pensano davvero che l'atto di Bdelicleone sia di possibile danno verso 
la democrazia.
Gli anziani, dunque, a causa della scarsa familiarità con la vita retorico-politica172 e 
della scarsa lucidità dovuta alla vecchiaia, si lasciano ingannare dai demagoghi, che 
sfruttano la loro 'fisiologica'  ðrg|h,  la bellicosità con cui nella parabasi delle  Vespe 
172  Vd. la parabasi degli Acarnesi.
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dichiarano di  aver  salvato Atene,  per  i  propri  scopi  politici.  In termini  pragmatici, 
Cleone sostiene l'accusa in quanto sicofante, e fingendo  ðrg|h  democratica cerca di 
infiammare dello stesso sentimento la giuria nel dimostrare la dimensione pubblica del 
torto subìto, in modo da ottenere la condanna dell'accusato e la confisca dei suoi averi. 
Che le accuse di tirannide e cospirazione siano tendenziose lo dimostra Bdelicleone ai 
vv. 489-508, dove si descrive la dimensione paranoica della paura della cospirazione: 
nel  clima corrente,  basta  possedere  un buon patrimonio  e  avere  gusti  raffinati  per 
essere avvertito come un attentatore alla libertà collettiva. Questo atteggiamento non è 
molto  lontano  da  forme  di  'invidia  sociale':  Fishmongers  and  greengrocers,  says  
Bdelykleon- and tarts too, adds Xanthias- accuse of aiming at tyranny anyone who  
wants  to  make any but  the  most  ordinary purchase.  This  is  not  a  purely  political  
accusation, but a social one. It is inverted snobbery, a resentment of anyone who tries  
to rise above the common level.173
Bdelicleone, con la barba, i capelli lunghi, le vesti laconizzanti (vv. 466, 474-6) non 
può  non  rientrare  nello  stereotipo  del  congiurato,  soprattutto  dal  momento  che 
impedisce ad un giudice di compiere il proprio dovere. I giurati, infatti, come spiegano 
nella  parabasi,  vedono  l'attività  giudiziaria  come  una  continuazione  del  servizio 
militare  prestato da  giovani:  il  tribunale,  per  loro,  è  ancora  la  forma migliore  per 
proteggere la democrazia174.
Nei  Cavalieri  Paflagone  fa  appello  ben  cinque  volte  all'accusa  di  congiura175:  è 
importante  sottolineare  che  le  vittime  di  queste  accuse  sono  i  cavalieri,  la  classe 
benestante della città, cui è possibile ricondurre anche Bdelicleone. Cleone, insomma, 
è visto da Aristofane come il più potente tra i sicofanti, (Ìj o£utoj 2dh kaik|iaj kaì 
sukofant|iaj pne^i, v. 437) ed in effetti nei Cavalieri per tutta la durata del confronto 
con il salsicciaio non esita ad inventare accuse anche fantasiose, come quella dei vv. 
445-6,  per  cui  il  salsicciaio  sarebbe  discendente  degli  aristocratici  che  avevano 
contaminato il tempio di Atena con l'uccisione della fazione di Cilone176.
Pur nell'esasperazione comica, Aristofane doveva basare la sua caratterizzazione del 
personaggio  di  Paflagone-Cleone  su  dati  reali:  Tucidide,  infatti,  menziona  la  sua 
173  MacDowell 1995, p. 160.
174  vd. Konstan 1985.
175   Aristoph. Eq. 257, 452, 476, 628, 862.
176  Hdt. 5, 71, Thuc. 1, 126.
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predisposizione alla calunnia177 e Plutarco la sua predisposizione a parlare in preda alla 
rabbia178:  Cleone,  come  dimostra  il  dibattito  sulla  punizione  dei  Mitilenesi179 in 
Tucidide, basava la sua politica sul trascinamento degli umori popolari attraverso l' 
ðrg|h. 
Per ottenere l'appoggio del popolo, poi, Cleone poteva fare affidamento sul triobolo, il 
gettone di presenza che, stando agli scolii, proprio Cleone aveva elevato da due a tre 
oboli180. Si trattava comunque di una paga irrisoria, ma sufficiente alla sopravvivenza.
Con questo meccanismo assistenzialista e perverso, per il quale il gettone di presenza 
diventa una forma di sostentamento permanente, soprattutto per gli anziani cittadini 
che dovevano altrimenti,  come prevedeva la legge ateniese181,  essere mantenuti  dai 
propri figli, Cleone si assicurava il favore dell'assemblea dei giudici. Aristofane illustra 
quest'uso  con  la  scena  allegorica  che  descrive  l'atteggiamento  di  Paflagone  nei 
confronti di Demo, Cavalieri vv. 46-51: 
o£utoj katagno\uj to^u g|erontoj to\uj tr|opouj,
ñ bursopaflag|wn, øpopes\wn t\on desp|othn 
2?kall', æq|wpeu', ækol|akeu', æxhp|ata
koskulmat|ioij åkroisi, toiaut\i l|egwn<
%w D^hme, lo^usai pr^wton ækdik|asaj m|ian,
ænqo^u, :r|ofhson, 1ntrag', 1ce tri|wbolon.
La dipendenza di una parte del popolo ateniese da questa forma di sostentamento è 
stigmatizzata da Aristofane con l'uso di immagini relative al cane, concentrate nella 
risposta di Bdelicleone.
177  Thuc. 4, 27, 5, 16.
178  Plut. Nic. 2, 2-3, 3, 2, 8, 6; cfr. FGrHist 115 F92 (Teopompo), Arist. Ath. Pol. 28, 3.
179  Thuc. 3, 36, 2; 38, 1.
180  Schol. ad Aristoph. Vesp. 88, 300 Koster.
181  Lys. 13, 91, Aeschin. 1, 28, Dem. 24, 103-7, Arist. Ath. Pol. 65, 6.
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1.5. Il Coro come cane dei demagoghi
Il discorso di Bdelicleone si sviluppa in base a considerazioni puramente economiche 
tanto  quanto  il  padre  Filocleone  aveva  esaltato  gli  aspetti  'libidici'  dell'attività  di 
giudice.
Gli studiosi hanno spesso considerato il diverso approccio di Bdelicleone come segno 
della nuova mentalità, che avrà ampio seguito ad inizio IV secolo, attenta soprattutto 
alla  resa  economica,  in  contrasto  all'ideale  dell'autarchia  che  caratterizza  un 
personaggio della vecchia generazione come Diceopoli ai vv. 33-36 degli Acarnesi.182
Bdelicleone si aggancia al riferimento economico con cui il padre aveva terminato il 
discorso: il triobolo millantato come fonte di autonomia non è che un decimo delle 
risorse totali della città, mentre il resto del denaro finisce nelle mani di quegli uomini 
politici che prima Filocleone ha citato come esempio di ossequio ai vecchi giudici: 
Cleone, Teoro, Cleonimo, Evatlo183. 
Da  esperto  oratore,  Bdelicleone  non  omette  di  passare  dal  livello  puramente 
finanziario  a  quello  dell'autorità  e  dei  bisogni  elementari:  in  questo  modo  egli  si 
riconnette al piano libidico, che è l'unica dimensione comprensibile al padre; il denaro 
viene convertito in cibo prelibato e altri beni di lusso, secondo un meccanismo tipico 
del clima carnevalesco184: i cinquanta talenti estorti agli alleati dai politici diventano 
“pesce  marinato,  vino,  tappeti,  formaggio,  miele,  sesamo,  cuscini  coppe  mantelli 
Corone, collane, tazze ed ogni ben di Dio”185, mentre il triobolo è associato a pesciolini 
bolliti, senza neppure il condimento dell'aglio.
Nel  suo  discorso,  Bdelicleone  mostra  i  reali  rapporti  tra  leader  politici  e  cittadini 
rovesciando le immagini di onnipotenza usate dal vecchio Filocleone, come il tuono di 
Zeus: bront^a?, v. 624, bront|hsaj, v. 671.
Sempre nell'ottica del rovesciamento, Bdelicleone applica al popolo ateniese (v. 672) 
un verbo usato precedentemente per Cleone (v. 596):  peritr|wgei, verbo appropriato 
per un cane, perché presenta il significato di 'rosicchiare'; allo stesso verso Cleone è 
definito  kekraxid|amaj,  con  comico  adattamento  di  un  epiteto  pindarico  come 
182  Whitman 1964, p. 145, Olson 1996, p. 144, Konstan 1985, p. 38, Reckford p. 295.
183  I primi tre sono tacciati, rispettivamente, di avidità, parassitismo e vigliaccheria già ai vv. 14-53.
184  vd. Corbel-Morana 2012, cap. “La politique du ventre”.
185  vv. 676-7, trad. di G. Paduano, Milano 1990.
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Þndrod|amaj, leontod|amaj,186 quindi con il  significato di 'colui che doma con le 
urla', con l'uso del verbo kr|azw, che come abbiamo visto è un termine che designa un 
verso animale. Cleone, dunque, è connotato come un cane, ma ancor più lo è il popolo 
ateniese, che si accontenta di 'rosicchiare gli avanzi' del proprio potere (s\u d\e t^hj 
Þrc^hj Þgap^a?j t^hj s^hj to\uj Þrgel|ofouj peritr|wgwn, v. 672).
Gli altri due verbi, che definisco ulteriormente la condizione 'alimentare' del popolo, 
cioè  lagariz|omenon ka\i tragal|izonta,  v. 674, afferiscono ad una condizione di 
magrezza  il  primo187,  e  ad  un'azione  affine  a  tr|wgein il  secondo:  tragal|izonta 
occurs  nowhere else,  but  is  evidently  connected with  tr|aghma  and  trwg|alia.  It  
suggests delicious food, so that  t\o mhd\en  is, like  lagariz|omenon,  an anticlimax:  
'feasting on nothing' 188. 
Anche questi due termini sono applicabili al campo animale e prolungano l'immagine 
del  popolo  come cane:  pur  ritenendosi  padrone  e  addirittura  divinità,  il  popolo  si 
dimostra sottomesso e immiserito.
Con la ripresa di temi e immagini, Bdelicleone mostra il capovolgimento dei rapporti 
reali  tra  cittadini  e  politici:  a  fronte  del  'disprezzo della  ricchezza'  (to^u plo|utou 
katac|hnh,  v.  575)  decantato  da  Filocleone,  proprio  la  disparità  della  condizione 
economica è il segno dell'impotenza dei giudici e dello strapotere dei leader politici: 
sono questi ultimi, infatti, a minacciare gli alleati e a detenere l'autorità che prima era 
stata attribuita alle giurie.
I  giudici,  insomma,  non sono per  niente  tenuti  in  considerazione  dagli  alleati,  ma 
neppure nei processi il loro parere sortisce effetto, grazie alla dilagante corruzione che 
permette agli imputati di farla franca: vv. 692-4.
La terza parte del discorso ritorna sulla distribuzione della ricchezza: le  parole dei 
demagoghi impediscono al popolo di avere per sé il totale delle risorse dello stato, 
materializzate  nuovamente  nella  forma dell'utopia  alimentare,  come carne di  lepre, 
colostro e caglio189.  A questa affascinante  prospettiva si  oppone la realtà:  partendo 
dalla precedente immagine del cane affamato, Bdelicleone collega la misera paga dei 
186  MacDowell 1971 ad 596.
187  vd. Xen. Cyn. 4, 1, a proposito di un cane, ma anche 5, 3; Theoph. Hist. Pl. 9, 10, 3 riguardo ad un uomo. 
Vd. Taillardat 19652, § 130.
188  MacDowell 1971 ad 674.
189  vd. Pax 1150.
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giudici all'atteggiamento aggressivo nei confronti degli imputati; i giudici sono come 
un cane che viene allevato nella malnutrizione per renderlo feroce, vv. 703-5:
Bo|ulontai g|ar se p|enht' e%inai, ka\i to^uq' n o!unek' ær^w soi<
!ina gign|wskh??j t\on tiqauseut|hn, k%a?q' !otan o/ut|oj g' æpis|izh?
æp\i t^wn æcqr^wn tin' æpirr|uxaj, Þgr|iwj a÷to^ij æpiphd^*j.
Il  verbo  æpis|izw  ha  proprio  il  valore  tecnico  dell'incitamento  al  cane  tramite  il 
fischio190;  æpirr|uzw, pur non attestato, è esplicato dallo scolio come un verbo assai 
simile al primo, sempre collegato all'addestramento dei cani; tiqauseut|hn, infine, è 
propriamente chi addomestica un animale.
A proposito di questo passo, Anna Komornicka parla di 'personificazione indiretta'191: 
essa, infatti, non si realizza sulla scena, ma rimane ad un livello verbale. Aristofane, in 
effetti,  può  costruire  il  riferimento  ad  un  animale  secondo  una  gerarchia  di 
immedesimazione:  si  va  dalla  semplice  metafora  animale  all'uso  coerente  e 
concentrato  di  più  metafore,  come  in  questo  caso,  per  costruire  un'immagine 
complessa,  fino  alla  traduzione  scenica  della  metafora,  cioè  la  personificazione 
'diretta', di cui il Coro di giudici-vespe è un esempio.192 La scelta dell'una o dell'altra 
espressione sarà dettata da esigenze sceniche, in questo caso: da qui a pochi versi, 
infatti, si avrà la personificazione diretta nel processo al cane. 
Come fa notare Paduano nel suo commento a questi versi: E' il vertice argomentativo  
e passionale del discorso di Bdelicleone: si saldano in una sola potente metafora le  
due linee o costellazioni tematiche che nel comportamento di Filocleone (e dei suoi  
colleghi) contraddicevano una concezione etico-istituzionale del giudizio. La funzione  
giudiziaria viene svolta sotto un duplice condizionamento, uno esterno, del bisogno  
economico, uno interno, della pulsione aggressiva.193
Si  tratta,  insomma,  dell'esasperazione  ad  uso  strumentale  dell'  ðrg|h  degli  anziani 
cittadini. In tutta l'opera di Aristofane, questo è il punto in cui l'analisi dei meccanismi 
dell'ira  democratica  è  svolta  con più completezza  e  lucidità,  ma già  nei  Cavalieri  
190  cfr. Theocr. 6, 29.
191  Komornicka 1964, pp. 171-181.
192  vd. Newiger 1957, pp. 104-122.
193  Paduano 1990 p. 79, n. 113.
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troviamo una forte critica all'abbrutimento del popolo ateniese causato dalla prassi di 
ottenere il sostentamento con il triobolo: Eq. 805-8.
Eê d|e pot'eêj Þgr\on o/utoj Þpelq\wn eêrhna^ioj diatr|iyh?,
ka\i c^idra fag\wn Þnaqarr|hsh? ka\i stemf|ulw? eêj l|ogon 1lqh?,
gn|wsetai o!iwn Þgaq^wn a÷t\on t^h? misqofor^* parek|optou<
e%iq' 7xei soi drim\uj ågroikoj, kat\a so^u t\hn y^hfon êcne|uwn.
Ritorna,  in  questo  passo,  il  tema  dell'inganno  dietro  l'apparenza  democratica  del 
triobolo, ma in più viene evidenziato che il presupposto per questa abitudine ormai 
radicata è l'inurbamento forzato provocato dalle ostilità con Sparta: è la condizione di 
guerra a generare la nevrosi giudiziaria e a costringere i vecchi contadini ad ottenere il 
sostentamento presidendo ai processi. 
L'immagine  del  cane  compare  sempre  in  associazione  ad  atteggiamenti  aggressivi, 
tipici dello stato di guerra: nella Pace, al v. 620, le due città di Megara e Atene, dal cui 
conflitto scaturirà la guerra del Peloponneso, si guardano, con una formula che può 
rendere l'immagine animale, 'in cagnesco': seshr|otaj, proprio come fa il cane Labete 
al v. 901,  seshr|wj.  Poco più avanti, sempre nella  Pace,  vv. 641-3, l'immagine del 
cane è ripresa a proposito della situazione interna di Atene: i giudici sbranano come 
cani gli alleati sospettati di essere a favore degli Spartani. L'immagine è molto vicina a 
quella delle Vespe, con la stessa subordinazione agli intrighi dei demagoghi:
E%it'n øme ^ij to^uton 9sper kun|idi' æspar|attete<
Ó p|olij g\ar Ëcri^wsa kÞn f|obw? kaqhm|enh,
–tta diab|aloi tij a÷t^h?, ta^ut'n !hdist' 2sqien.
Come  nota  C.  Corbel-Morana,  Le  peuple-chien  est  en  effet  à  mi-chemin  entre  
domestication et sauvagerie194: l'immagine del cane fedele al padrone, ma aggressivo 
quasi come un animale selvatico, è presente già nell'Odissea195, con i cani molossi di 
Eumeo, che sono simili a bestie selvatiche, q|hressi æoik|otej.
194  Corbel-Morana 2012, p. 117.
195  Od. XVI, 21-38.
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Collegato all'immagine del cane troviamo l'uso di  ðd|ax, a÷tod|ax per descrivere lo 
stato d'animo esasperato ed aggressivo dei giudici ateniesi:  ðd|ax, 'pronto a mordere' 
è il modo in cui Filocleone guarda l'imputato Labete al v. 943: 
O÷k a%u s\u pa|usei calep\oj n ka\i d|uskoloj,
ka\i ta^uta to^ij fe|ugoisin, Þll' ðd\ax 1cei.
Mentre a÷tod|ax è definito il carattere degli Ateniesi nella  Pace,  al v. 607, qualche 
verso prima che venga introdotta l'immagine del cane. Lo stesso significato assume il 
verbo d|aknein, sia negli Acarnesi, v. 376, che nelle Vespe, v. 778.
Che le immagini relative al popolo come cane dei demagoghi siano concentrate solo 
nelle Vespe e nella Pace trova la sua spiegazione nel fatto che quest'ultima commedia 
riprende la situazione socio-economica dell'anno precedente196 per paragonarla con il 
nuovo stato di pace, che permette una doppia rigenerazione: della natura, ma anche 
della condizione psicologica dei cittadini: Pax 347-353.
CO.   Poll\a g\ar Þnesc|omhn
       pr|agmat|a te ka\i stib|adaj,
       •j 1lace Form|iwn<
       ko÷k|et'ån m' e0roij dikast\hn drim\un o÷d\e d|uskolon.
TR.   O÷d\e to\uj tr|opouj ge d|hpou sklhr\on 9sper ka\i pr\o to^u>
CO.  'All' ßpal\on ån m' #idoij 
       ka\i pol\u ne|wteron Þp-
       allag|enta pragm|atwn.
Riassumendo, possiamo raggruppare insieme le immagini relative alle vespe e al cane: 
entrambi gli animali sono associati al popolo ateniese, o alla classe dei vecchi cittadini 
che vivono come giudici, e sono animali tradizionalmente legati ad una caratteristica 
umana ben precisa,  secondo la  logica  del  bestiario;  questa  caratteristica  è l'  ðrg|h. 
Come  abbiamo  visto  sia  direttamente  dal  testo  di  Aristofane,  nella  sezione  della 
parabasi,  sia  dall'indagine  storiografica,  il  termine  ðrg|h  presenta  una  varietà  di 
196  Reckford 1977, p. 311.
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accezioni, oppure, seguendo il percorso delineato da Aristofane, potremmo dire che l' 
ðrg|h  possiede un'originaria accezione positiva, legata all'immagine delle vespe che 
difendono il proprio vespaio, e al cane che difende la casa; nella realtà contemporanea 
al  poeta,  però,  la  pratica del  triobolo e l'esasperazione dovuta alle  privazioni  della 
guerra hanno fatto degenerare l'indignazione in rabbia irrazionale e strumentalizzabile, 
al  soldo  di  chi  può  offrire  il  sostentamento,  nel  perenne  clima  di  terrore  della 
cospirazione antidemocratica: la degenerazione è affidata ugualmente alle immagini 
del cane e delle vespe, sottolineando questa volta i risvolti più irrazionali, più 'bestiali', 
della  caratteristica  che  essi  incarnano.  Aristofane,  dunque,  esplora  a  fondo  la 
caratteristica sulla quale basa l'assimilazione ad un animale, ed è capace di utilizzare lo 
stesso animale, ritratto in situazioni differenti, per illustrare tutte le sfaccettature di una 
caratteristica morale: il suo uso del concetto di 'animale emblematico' è peculiare, pur 
muovendosi  nel  solco  di  una  tradizione  risalente  ad  Omero.  Dans  l'épopée,  la  
référence  à  l'animal  a  une  valeur  symbolique  univoque;  elle  permet  de  mettre  en  
évidence chez le héros une qualité que l'animal présente de manière permanent à un  
degré exceptionnel. La comédie au contraire joue sur une pluralité de ressemblances  
et opère, entre l'homme et l'animal, une véritable fusion, ce qui lui permet, grâce à la 
métaphore, de dévoiler dans sa totalité la vraie nature de l'homme.197
Detto questo, è possibile ricavare un'impressione sulle opinioni del commediografo 
riguardo all'utilità del sistema giudiziario e delle sue spinte emotive?
Come  Aristofane  stesso  dimostra  nella  parabasi,  l'ðrg|h  della  vecchia  generazione 
sembra una caratteristica lodevole: There is also an admirable aspect to ðrg|h, a high-
spirited capacity for indignation that has something of a hero's pride about it  and  
compared with which an accomodating nature is a feeble and contemptible thing. Thus  
Aristophanes  boasts  (1030)  of  having  an  anger  like  that  of  Heracles,  which  has  
enabled him from the beginning of his career to stand up to opponents like Cleon  
rather than refugee in petty jibes.198
Lo stesso Aristofane,  dice Konstan,  si  attribuisce l'  ðrg|h,  caratteristica tipicamente 
ateniese necessaria a riconoscere e ad affrontare un potenziale nemico della comunità. 
Tuttavia, secondo questo studioso, nella  Vespe  emerge una certa sfiducia nel sistema 
197  Saïd 1988, p. 78.
198  Konstan 1995, p. 19.
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giudiziario,  per  cui  ciò  che  Aristofane  suggerisce  come  soluzione  sarebbe 
l'aristocratica Þpragmos|unh parteggiata da Bdelicleone199. 
A  queste  osservazioni  risponde  Olson200,  riabilitando  le  nobili  intenzioni  di 
Bdelicleone,  che  rispondono,  secondo  lui,  più  alla  pietà  filiale  che  ad  un  preciso 
disegno politico: Bdelicleone non intende e non può togliere autorità e potere pubblico 
al  padre,  perché  esso  è  già  solo  illusorio,  come  dimostra  nel  discorso  sulla 
distribuzione della ricchezza e, di conseguenza, del reale potere all'interno della città.
Della  questione  torna  ad  occuparsi  Mirhady201,  in  un  recente  articolo  dal  titolo 
significativo: Is the wasps' anger democratic?
L'autore  definisce  una  serie  di  caratteristiche  repparesentative  dello  stile  di  vita 
dell'uomo democratico, nella persona dei vecchi giudici del Coro: costante difesa della 
libertà e dell'uguaglianza, ma anche mancanza di educazione elevata, predisposizione 
al furto e all'inosservanza delle leggi. Proprio per la presenza di simili atteggiamenti 
dannosi alla comunità, rappresentati nella condotta di Filocleone nel finale delle Vespe,  
i  tribunali  sarebbero  considerati  da  Aristofane  un  deterrente  efficace;  sul  piano 
politico,  costituirebbero  il  baluardo  della  democrazia  e  il  luogo  migliore  per 
canalizzare correttamente l'  ðrg|h democratica dei cittadini. Il messaggio delle Vespe,  
dunque, sarebbe il miglioramento del sistema democratico attraverso l'allontanamento 
dei  demagoghi  e  delle  degenerazioni  da  loro  provocate,  cioè  sicofanti  e  adulatori, 
nonché il mantenimento della naturale  ðrg|h  dei giudici in un livello sano:  But the 
anger that arises as indignation against those who do wrong to the  d^hmoj  and its  
indivudual citizens does seem, within the comic world of Wasps, to be an appropriate  
mechanism to protect Athens and its citizens, and the law courts, as represented by the  
chorus of Wasps, seem the right institution for this anger.202
Riguardo al triobolo o, in generale, alla retribuzione pubblica per il  servizio svolto 
come giudici, Mirhady fa notare che, almeno nelle parole del Coro, ai vv. 1114-1121, 
esso è visto come una positiva fonte di sostentamento simile ad una pensione, che 
andrebbe corrisposta, secondo i giudici, solo a chi ha difeso la città per terra o per 
mare. Il problema si porrebbe, dunque, solo nel caso in cui il denaro fosse elargito dai 
199  Konstan 1985.
200  Olson 1996.
201  Mirhady 2009.
202  Mirhady 2009, p. 387.
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demagoghi.
Un'opinione differente è espressa da Sommerstein203,  il  quale distingue due periodi 
nella produzione aristofanea, sulla base della poetica, ma anche dell'ideologia politica: 
la prima, comprendente le prime cinque commedie, in arco di anni cha va dal 425 al 
421, prevederebbe una forte critica interna al sistema e il progetto di una democrazia 
alternativa, di stampo moderato e vicino alla linea di Cimone, che contemplerebbe, tra 
l'altro,  l'eliminazione  di  qualsiasi  retribuzione  per  un  incarico  pubblico,  compresa 
l'attività di giurato.
Il  secondo periodo comprenderebbe le restanti commedie, a partire dagli  Uccelli,  e 
sarebbe  contrassegnato  dall'utopia  sociale,  soprattutto  in  Uccelli,  Ecclesiazuse,  
Lisistrata,  vista  come  dimensione  alternativa  alla  democrazia,  giudicata  ormai 
insanabile.
La  stessa  distinzione  si  trova  in  un  intervento  pubblicato  postumo  di  Domenico 
Musti204, che istituisce un confronto tra le Vespe e le Ecclesiazuse, e nota come le due 
opere facciano capo a due fasi  differenti  nella storia  della democrazia ateniese.  In 
entrambe si opera una forte critica al misq|oj, ma le prospettive sono differenti: nelle 
Ecclesiazuse,  ai vv. 183-8, Prassagora critica lo spirito venale con cui i  cittadini si 
recano all'assemblea per ottenere i tre oboli stabiliti da Agirrio, ormai disinteressati 
alla vita politica; per quanto riguarda le Vespe, invece, i cittadini sono ancora coinvolti 
nella  gestione  dello  Stato:  Entro  una  certa  misura  e  pur  in  un  clima  di  ovvia  
degenerazione,  vale  ancora,  per  Filocleone,  lo  spirito  dell'epitafio  pericleo,  che  
postula la necessità, per ogni cittadino ateniese, di partecipare agli affari pubblici se  
si vuole evitare di essere considerati non già semplici privati, ma addirittura inutili, in  
un  contesto  che  ancora  è  capace  di  perseguire  un  sistematico  bilanciamento,  un  
equilibrato raccordo, tra pubblico e privato.205
Inutili, infatti, sono considerati i giovani “fuchi” che ottengono il triobolo senza aver 
compiuto il loro dovere verso la città: il problema non è il triobolo, che i cittadini 
anziani hanno meritato, quanto l'uso strumentale che ne fanno i demagoghi.
Nelle parole con cui Bdelicleone replica all'entusiasmo dell'anziano genitore, il 
203  Sommerstein 2005.
204  Musti 2012.
205  Musti 2012, p. 21.
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misq|oj  è presentato come un vero e proprio strumento di ricatto nei confronti del  
popolo.206
Già nei  Cavalieri,  in effetti,  i  giudici  sono ricattati  con il  tramite metaforico della 
farina, che rappresenta la 'traduzione' pratica del triobolo: Eq. 1359-60.
O÷k 1stin øm^in to^ij dikasta^ij ålfita,
eê m\h katagn|wsesqe ta|uthn t\hn d|ikhn.
Questo passo rappresenta il contraltare della scena di Paflagone-Cleone che serve il 
pranzo,  cioè il  triobolo,  a  Demo: a questo punto della commedia l'inganno è stato 
svelato, ed emerge la vera natura del rapporto popolo-demagoghi.
206  Musti 2012, p. 19.
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2. Cleone
2.1 Il demagogo come cane del popolo
Col suo discorso, Bdelicleone convince il Coro di giudici-vespe, che lasciano andare la 
propria  rabbia  nei  suoi  confronti  e  suggeriscono a  Filocleone  di  fare  altrettanto:  i 
giudici,  con  la  loro  ðrg|h,  non  sono  che  cani  a  difesa  del  padrone,  che  li  nutre 
appositamente male per ottenere una maggiore ferocia; il popolo ateniese è schiavo dei 
suoi leader politici, la sua è una doule|ia, come aveva detto Bdelicleone al v. 517. 
Filocleone, tuttavia, non riesce a vivere senza fare il giudice; il figlio deve organizzare 
un tribunale domestico per assecondare la mania del genitore, con tutti i comfort che la 
dimensione pubblica non poteva offrire: il triobolo sarà comunque corrisposto, ma da 
Bdelicleone, e Filocleone avrà la possibilità di giudicare al caldo e senza dover temere 
di arrivare in ritardo. 
In questo modo si trova un compromesso tra l'esercizio della funzione giudiziaria del 
padre  e  la  volontà  del  figlio  di  provvedere  al  benessere  del  genitore. 
Contemporaneamente,  la  soluzione  rappresenta  un  attacco  satirico  alla  debordante 
passione degli ateniesi per i processi, che è ormai disgiunta, secondo Aristofane, dalla 
cura degli affari dello Stato: a Filocleone importa solo l'apparato scenico del tribunale, 
con tanto di triobolo. L'inganno dei demagoghi, insomma, è sostituito da una forma di 
inganno consapevole.
Questo surreale tribunale giudicherà la causa tra due cani, e non a caso. L'immagine 
del popolo cane dei demagoghi, che abbiamo analizzato poc'anzi, è chiaramente frutto 
della  perversione  del  normale  rapporto  tra  leader  politico  e  cittadinanza:  in  una 
situazione realmente democratica dovrebbe essere il leader politico a fungere da cane 
da guardia del popolo.
Questo, infatti, è il ruolo che Cleone pretende di avere già nei Cavalieri. E' dunque da 
questa commedia che bisogna partire per seguire lo sviluppo delle immagini relative al 
'cane del popolo'207.
Abbiamo già visto il  particolare rapporto di protezione di Cleone nei confronti dei 
giurati e del popolo, rappresentato nei  Cavalieri  con la metafora del servo Paflagone 
che si prende cura di Demo. Abbiamo anche visto qual è la funzione del tema della 
207  La metafora del 'cane del popolo' avrà ampio successo nell'oratoria di IV secolo: Dem. 23, 5, [Dem.] In 
Arist. I, 40, II, 22, Theophr. Char. 39, 13-17. Cfr. Pl. Resp. II, 375 a-376 c, IV, 440 d.
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cospirazione oligarchica che Paflagone invoca ogni qual volta faccia appello al popolo. 
Da questi due elementi si costruisce l'immagine che Paflagone-Cleone dà di sé nella 
sezione dei vv. 1014-1035. Cleone si descrive come cane da guardia, che abbaia contro 
ogni possibile minaccia: 
s|w?zesqa|i s' æk|eleu' ëer\on k|una karcar|odonta,
$oj pr\o s|eqen c|askwn ka\i øp\er so^u dein\a kekrag\wj
so\i misq\on porie^i.
Nonostante  egli  stesso  esplichi  il  contenuto  dell'oracolo,  il  vecchio  Demo non  ne 
comprende  il  senso;  del  resto,  già  nel  senso  dato  da  Paflagone  l'immagine  risulta 
comica per il pubblico: le urla, infatti, cioè il suo abbaiare fastidioso e incessante, sono 
già state oggetto di  critica da parte del  Coro ai  vv.  137,  304,  312208.  Nel contesto 
solenne  dell'oracolo,  poi,  il  riferimento  al  misq|oj  per  ricordare  i  benefici  fatti  al 
popolo, con il momentaneo disvelamento dell'allegoria di Demo, non può che risultare 
comicamente fuori luogo.
Inoltre, alcune parole usate da Paflagone-Cleone si ritorceranno contro di lui: l'epiteto 
karcar|odouj, infatti, è usato per i cani già in Omero209, ma Bacchilide lo applica a 
Cerbero nel quinto epinicio, al v. 33. L'uso di  ëer\on  non può che suggerire il cane 
infernale. 
Così  anche  la  gola  aperta,  c|askwn,  che  Paflagone  inserisce  per  rappresentare 
l'attitudine del cane ad abbaiare, presta il fianco all'immagine del cane che aspetta il  
cibo a fauci spalancate.
Non sarà difficile per il Salsicciaio rovesciare l'immagine del cane fedele e svelare le 
vere intenzioni di Paflagone:
Fr|azeu, 'ErecqeÈdh, k|una K|erberon Þndrapodist|hn,
$oj k|erkw? sa|inwn s', ñp|otan deipn^h?j, æpithr^wn
æx|edeta|i sou to#uyon, 8tan s|u poi ållose c|askh?j<
208  La metafora delle grida del demagogo come abbaio è usata anche da Eupoli nel fr. 220 a proposito di 
Siracosio. Già in Semonide, poi, caratteristica del cane è l'abbaiare molesto e continuo, ai vv. 15-20 del 
famoso giambo contro le donne, cioè il fr. 7 West.
209  Hom. Il. X, 360, XIII, 198, Hes. Op. 604, 796.
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eêsfoit^wn t'æj to÷pt|anion l|hsei se kuned\on
n|uktwr t\aj lop|adaj ka\i t\aj n|hsouj diale|icwn.
Così come nel passo precedente  l'allegoria  era resa  trasparente  dalla menzione del 
misq|oj, qui sono i due termini Þndrapodist|hn e l'inaspettato n|hsouj per c|utraj, 
che troviamo invece al v. 904 delle  Vespe,  a trasferire la metafora animale sul piano 
politico; per il resto, l'immagine è perfettamente riferibile ad un cane.
Come si può notare, il procedimento è lo stesso adottato nelle  Vespe  a proposito del 
Coro, sia durante l'attacco a Bdelicleone, sia nella parabasi.
Come  nelle  Vespe,  l'immagine  completa  viene  introdotta  da  alcuni  'segnali',  cioè 
metafore animali isolate: ne abbiamo seguito lo sviluppo a proposito delle vespe. 
Nei Cavalieri, i primi segnali dell'identità canina di Paflagone-Cleone sono ai vv. 46-8:
O£utoj katagno\uj to^u g|erontoj to\uj tr|opouj,
ñ bursopaflag|wn, øpopes\wn t\on desp|othn
2?kall', æq|wpeu', ækol|akeu', æxhp|ata...
Aêk|allw,  øpop|iptw  sono  infatti  verbi  specifici  di  un  cane,  che  indicano, 
rispettivamente,  il  dimenare  la  coda  per  fare  le  feste  e  l'accucciarsi  ai  piedi  del 
padrone. Accanto a questi due verbi animali, comunque, troviamo due azioni anche 
troppo  umane:  l'adulazione,  kolake|uw,  e  l'inganno,   æxapat|aw,  che  creano  un 
contrasto comico e rendono bene le intenzioni di Paflagone. L'immagine è un parallelo 
quasi perfetto del contro-oracolo del Salsicciaio.
Come indicato dalla Corbel-Morana210, l'immagine del cane che inganna il padrone con 
un atteggiamento apparentemente remissivo si trova anch'esso a proposito di Cerbero, 
in Esiodo.211
Di seguito, al v. 289, troviamo l'hapax kunokope^in, nel contesto di un crescendo di 
scambi di minacce tra Paflagone e il Salsicciaio.
Ai vv. 415-6 si trova un altro gioco:
210  Corbel-Morana 2012, p. 121.
211  Theog.767-773.
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PA.  % W pamp|onhre, p^wj o%un 
       kun\oj bor\an sito|umenoj mace^i s\u kunokef|alw?>
Paflagone  vanta  l'esclusiva  sulla  natura  canina:  è  vero  che  il  kunok|efaloj  è 
propriamente il babbuino, considerato un animale feroce212,  ma il confronto comico 
con  il  Salsicciaio-cane  non  può  che  implicare  un  significato  simile  a  'cane  per 
eccellenza', sfruttando l'origine composita del termine. Inoltre, anche interpretandolo 
come  scimmia,  l'immagine  non  perde  di  efficacia,  perché  questo  animale  era 
considerato  emblema  di  furbizia,  adulazione,  capacità  di  adattamento  alle  diverse 
situazioni213: qualità non diverse da quelle della volpe, con cui la scimmia è ritratta nel 
corpus delle favole esopiche.214
Non  è  un  caso,  infatti,  che  dopo  l'identificazione  con  Cerbero,  cane  ingannatore, 
Paflagone sia associato alla volpe, ai vv. 1067-8:
AêgeÈdh, fr|assai kunal|wpeka, m|h se dol|wsh?,
la|iqargon, tac|upoun, dol|ian kerd|w, pol|uidrin.
Qui,  come nel  passo  relativo  al  kunok|efaloj,  Aristofane  crea  un  ibrido  tra  due 
animali, aggiungendo alla proverbiale avidità del cane l'astuzia della volpe.
Lo spunto per la creazione di questo hapax proverrebbe dalla  kun|amuia omerica215, 
che unisce l'epiteto infamante di 'cane' all'insistenza proverbiale della mosca.
Riassumendo:  Gloutonnerie,  avidité,  vol,  flagornerie,  perfidie:  telles  sont  donc les  
principales  caractéristiques  que  le  Marchand  de  boudins  attribue  à  Cléon  en  
exploitant les défauts traditionnelment reconnus au chien.216
L'immagine di Paflagone-cane nei  Cavalieri  rimane ad un livello puramente verbale. 
Nelle Vespe la stessa metafora assume la forma della personificazione diretta, scenica, 
attraverso l'espediente della maschera da cane o del costume, come già era stato per i 
giudici-vespe.
I  meccanismi  della  realizzazione  scenica  delle  immagini  verbali  sono  stati 
212  Arist. Hist. Anim. 502 a 18-22.
213  Aristoph. Ach. 120, 907, Eq. 887-90, Vesp. 1290, Pax 1065, Av. 440, Thesm. 1133, Ran. 1085-6, Eccl. 1072.
214  Aesop. Fab. 38, 39 Chambry³.
215  Hom. Il. XXI, 394-5, 421.
216  Corbel-Morana 2012, p. 122.
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esemplarmente studiati da H.-J. Newiger:  Wir haben gesehen, daß Aristophanes mit  
Vorliebe komische Metaphern wörtlich nimmt, nicht nur im Hin und Her des Dialogs,  
sondern daß er das wörtlich genommene Bild der Sprache auch auf der Bühne, in der  
Handlung Gestalt werden läßt.217
Dietro la personificazione sulla scena c'è una metafora presa 'alla lettera', che in questo 
caso  è  il  'cane  del  popolo'.  L'elemento  che  permette  l'associazione  del  cane  con 
Cleone, però, non è soltanto questo: Cleone, come abbiamo visto, condivide con il 
cane anche tratti  morali,  come furbizia  e avidità,  e  un tratto  fisico,  cioè l'abbaiare 
continuo e, sostiene Aristofane, ingiustificato.
Poco  sopra  abbiamo detto  che  la  scelta  di  una  personificazione  diretta  o  indiretta 
risponde ad esigenze sceniche: nelle Vespe l'immagine del popolo-cane deve rimanere 
solo verbale perché poco dopo verrà materializzata la metafora del demagogo-cane del 
popolo. Il paragone con i Cavalieri ci mostra che sono presenti motivazioni di poetica 
legate all'originalità e alla ripresa di un'immagine: la personificazione diretta si innesta 
su una rete di rimandi. 
Così, Newiger ritiene di poter interpretare l'accusa di plagio che Aristofane formula 
nelle Nuvole, vv. 557-9, in termini meno stretti:
E%iq' …Ermippoj a%uqij æpo|ihsen eêj : Up|erbolon,
–lloi t'2dh p|antej ære|idousin eêj : Up|erbolon,
t\aj eêko\uj t^wn ægc|elewn t\aj æm\aj mimo|umenoi.
L'immagine cui Aristofane fa riferimento è quella delle anguille a proposito di Cleone, 
in Eq. vv. 864-7. L'idea di Newiger consiste nella possibilità che il plagio sia relativo 
all'immagine,  che,  però,  sarà  stata  realizzata  dai  colleghi  di  Aristofane  come 
personificazione  diretta,  mentre  nei  Cavalieri  essa  rimane  a  livello  verbale: 
Wahrscheinlich  ist  vielmehr,  daß der  Konkurrent  das,  was  bei  ihm  noch  rein  im  
Sprachlichen bleibt, zu einer Szene verwandt hat.218 
Il  processo  al  cane  è  introdotto  da  una  lunga  sezione  (vv.  764-859)  dedicata  alla 
trasformazione della casa di Filocleone in tribunale. Durante questa trasformazione si 
217  Newiger 1957, p. 104.
218  Newiger 1957, p. 132.
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pongono  le  basi  per  lo  scambio  tra  umano  e  animale,  ma  anche  tra  animato  e 
inanimato, che caratterizzano il processo vero e proprio.
Fino al v. 817 Bdelicleone è impegnato a descrivere i vantaggi di un processo in casa, 
richiamando e ribaltando elementi della vita giudiziaria di Filocleone, e poi a fornire al 
padre le comodità necessarie: il  passato di lenticchie,  il  vaso da notte,  il  gallo che 
dovrà svegliare Filocleone nel caso si addormenti. L'effetto comico di queste scene 
segue due linee principali:  innanzitutto,  l'evidente dissonanza con una vera aula di 
tribunale, e in secondo luogo, come nota Ruffell nella sua dettagliata analisi di tutta la 
sezione, sono presenti richiami (che l'autore chiama routines) a temi comici già visti 
nel corso della commedia, cui si collegano gli oggetti di cui ha bisogno219: il tema della 
malattia, della vecchiaia, e gli elementi tipici del realismo grottesco, cioè cibo, con il 
passato di lenticchie,  e necessità fisiologiche, con il  vaso da notte.  Non mancano i 
doppi sensi  osceni,  come il  gioco su  æpibol|h  al v.  769,  che può significare tanto 
'multa',  nel  lessico  giudiziario,  quanto  'violenza  sessuale',  come  negli  Uccelli,  vv. 
1215-6. I temi comici si possono anche sovrapporre: un'altra routine comica riguarda 
la sonnolenza causata dalla vecchiaia, risolta dal canto del gallo, e, sempre collegata 
alla vecchiaia, la stranguria.
La sezione dei vv. 818-859 mantiene alcune routines, ma introduce anche temi diversi, 
che  ritornano  nel  processo:  il  carattere  astioso  di  Filocleone  nei  confronti  degli 
imputati, lo scambio umano-animale, i riferimenti alla politica. 
In questa sezione Bdelicleone deve far fronte alle richieste improbabili del padre, che 
nella  sua  mania  ora  pretende  di  avere,  proprio  come  in  un  tribunale,  l'immagine 
dell'eroe Lico,  la  sbarra d'accesso all'aula,  la  clessidra per  misurare la  durata degli 
interventi e le urne per la votazione, pur essendo l'unico giudice.220 Bdelicleone, per 
tenere  fede  alla  sua  promessa,  deve  sopperire,  con  comiche  sostituzioni,  alle 
mancanze: il vaso da notte diventa clessidra, le ciotole urne, la sbarra è realizzata con 
la gabbia dei  porcellini  per i  sacrifici,  l'immagine di  Lico è resa in carne ed ossa,  
probabilmente  da  uno  schiavo  travestito.  Continua,  dunque,  la  routine comica 
dell'opposizione tribunale/casa privata, che rappresenta uno dei temi portanti di tutta la 
219  Ruffell 2011, pp. 126-155, in part. 133-146.
220  Leggo i vv. 851-59 con la divisione di E. L. Bowie 1990, pp. 34-8, adottata da Wilson, che assegna tutta la 
sezione 851d-853 a Filocleone.
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commedia, e, in termini più generali,  di tutte le commedie di Aristofane. Al tempo 
stesso, la scena evidenzia la smania dicastica ancora vivissima in Filocleone. 
In comico contrasto rispetto alla complessità dei preparativi, viene introdotta il fatto 
che costituirà il motivo del processo: il cane Labete ha rubato e mangiato un pezzo di 
formaggio siciliano, vv. 836-8:
BD. T|i d'æst\in æte|on> 
OI.                         O÷ g\ar ñ L|abhj Þrt|iwj,
    ñ k|uwn, par|a?xaj eêj t\on êpn\on Þnarp|asaj
    trofal|ida turo^u Sikelik\hn kated|hdoken>
Con  il  meccanismo  comico  che  abbiamo  visto  all'opera  nei  Cavalieri,  solo  due 
elementi tradiscono l'allegoria politica: il nome del cane, L|abhj, non può che essere 
una deformazione comica di  L|achj,  il generale ateniese già citato al v. 240 come 
imputato in un processo impiantato da Cleone; il nome è formato con la radice lab- 
che lo svela come il 'ladro per eccellenza'.
Allo stesso modo, l' intervento di Cleone, implicito già nel richiamo al processo contro 
Lachete al v. 240, ma invocato in soccorso direttamente dal Coro, ai vv. 408-414, si 
realizzerà  con  la  menzione  dell'accusatore,  ai  vv.  841-2,  chiamato  semplicemente 
K|uwn per la somiglianza con Kl|ewn.
Ecco,  dunque,  che  il  processo  annunciato  ha  veramente  luogo,  ma  sotto  mentite 
spoglie.
Il  secondo  elemento  è  la  menzione  del  formaggio  siciliano.  La  Sicilia  esportava 
formaggi famosi, come sappiamo da molte fonti comiche221, ma qui il riferimento è all' 
attività di Lachete in Sicilia nel 427-6222, alla testa di un corpo di spedizione: durante 
queste missioni era possibile, per gli inviati, intascare denaro pubblico estorcendolo 
alla popolazione locale e frodando i rendiconti di spese ed entrate della missione, in 
una prassi citata comicamente come abituale da Filocleone ai vv. 556-7.
Come  abbiamo  detto,  una  parte  della  comicità  della  scena  del  processo  deriva 
dall'opposizione tra la serietà ed anzi la passione con cui Filocleone intende svolgere il 
221  Aristoph. Pax 250, Herm. fr. 63 K.-A., Antiph. fr. 233 K.-A.
222  vd. Thuc. III, 90, 2.
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proprio compito di giudice e la trivialità della causa giudicata: tutto ciò rientra nello 
schema generale di  opposizione tra  ambito pubblico ed ambito familiare,  che è lo 
schema portante della commedia.
Come già per l'identità vespina del Coro, Bdelicleone e gli schiavi sono coinvolti in 
questo stravolgimento della realtà, e ne accettano le convenzioni, comportandosi come 
se fossero in un tribunale.
La sezione del processo al cane vero e proprio, ai vv. 860-1008, inizia con dei riti che 
prevedono Corone di mirto e offerte di incenso, come indicato ai vv. 860-2. Segue 
l'invocazione  ad  Apollo,  divinità  protettrice  delle  strade  e  dell'ingresso  delle  case, 
come il vestibolo nel quale si sta per svolgere il processo. Secondo MacDowell223, non 
abbiamo indizi che prima dei processi si compiessero riti religiosi, per cui è probabile 
che  la  preghiera  sia  stata  inserita  per  necessità  sceniche  come  intermezzo  corale. 
Tuttavia, un rito introduttorio molto simile si trova anche nelle Tesmoforiazuse, ai vv. 
295-310,  con il  richiamo al  silenzio sacro e l'invocazione rituale  ê\h pai|wn  prima 
dell'assemblea delle donne: certamente,  almeno in parte le  invocazioni delle donne 
sono dovute  all'atmosfera  delle  feste delle Tesmoforie,  ma in entrambi  i  passi  alle 
divinità è chiesto aiuto per ciò che si sta per compiere: l'assemblea delle cittadine nelle 
Tesmoforiazuse,  il  processo  nelle  Vespe.  Comunque  sia,  Bdelicleone  caratterizza  il 
processo come un vero e proprio rito di passaggio, una telet\hn kain|hn, cioè un rito 
nuovo,  non  convenzionale,  come  è  in  effetti  ciò  che  sta  per  accadere.  Nei  versi 
precedenti, era stato soprattutto Filocleone a considerare il processo quasi come un 
rito: a partire dalla menzione dell'oracolo e dell'assimilazione dei tribunali 'casalinghi' 
ai tempietti di Estia, vv. 799-804, all'immagine di Lico, v. 819, alla menzione della 
sbarra come oggetto sacro, vv. 830-1:
# Aneu druf|aktou t\hn d|ikhn m|elleij kale^in,
$o pr^wton Ómi^n t^wn ëer^wn æfa|ineto>
La sbarra viene, in effetti, realizzata con la gabbia dei porcellini sacri ad Estia, divinità 
che presiedeva all'inizio di ogni attività.
223  MacDowell 1971, ad  v. 860.
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Bdelicleone  chiede  al  dio  di  eliminare  l'ðrg|h  e  la  duskol|ia  dal  carattere  di 
Filocleone: questo ci ricorda dei tentativi di purificazione rituale, o di guarigione, che 
gli  schiavi  descrivono ai  vv.  118-124: lavacri,  riti  dei  coribanti  (già  citati  al  v.  8), 
incubazione al tempio di Asclepio ad Egina. Questo è un esempio di routine comica, il 
cui tema è la malattia incurabile di Filocleone.
La dimensione sacrale, per cui gli oggetti comuni possono diventare simboli, è la più 
adatta a introdurre ciò che accade subito dopo le invocazioni: i cani si dimostreranno 
parlanti e pensanti come esseri umani, Filocleone si comporterà come se fosse in un 
tribunale, e infine degli oggetti saranno chiamati a testimoniare.
Secondo  l'analisi  di  Ruffell,  durante  il  processo  saranno  quattro  temi,  spesso 
interconnessi,  a  determinare  l'effetto  comico224:  la  struttura  portante  della  scena  è 
costruita dall'intreccio del tema della parodia della procedura giudiziaria con quello 
dell'allegoria politica. Collegato a questi è il tema dell'antropomorfismo di animali e di 
oggetti: anch'esso rientra nella categoria già vista dell'opposizione tra ambito pubblico 
e dimensione familiare. I due cani, grazie alla loro valenza allegorica, sono il tramite 
con  la  politica,  ma  nella  loro  fisicità  animale  prestano  il  fianco  anche  al  comico 
contrasto con la serietà della procedura giudiziaria. Questo è vero soprattutto per il 
cane Labete, il cui comportamento prettamente animale viene stravolto e interpretato 
come umano nell'ottica maniacale di Filocleone, come ai vv. 900-1:
% W miar\oj o£utoj< Ìj d\e ka\i kl|epton bl|epei,
o%ion seshr\wj æxapat|hsein m'o#ietai.
Così, quando arriva il turno della difesa, di fronte al silenzio di Labete, -silenzio ovvio, 
dato che Labete è caratterizzato come cane in tutto e per tutto- Filocleone lo considera 
un chiaro indizio di colpevolezza: v. 945.
Il carattere aspro di Filocleone è il quarto filone comico della scena: esso è il Leitmotiv  
di  tutta  la  commedia,  e  si  presenta  anche  da  solo,  come  frequente  contrappunto 
''privato' ai temi più spiccatamente polemici dell'ambito pubblico.
A  differenza  di  Labete,  ed  anzi  in  comico  contrasto,  il  Cane,  pur  rimanendo 
224  Ruffell 2011, pp. 142-155, con diagrammi.
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fisicamente un animale, pensa ed agisce come un uomo; anzi, presenta un'eloquenza da 
retore esperto. 
Emblematico,  per  la  caratterizzazione  comica  che  ne  dà  Aristofane,  è  l'inizio  del 
discorso dell'accusa, vv. 907-9:
T^hj m\en graf^hj Òko|usaq' n ægray|amhn,
åndrej dikasta|i, touton|i. Dein|otata g\ar
1rgwn d|edrake kÞm\e ka\i t\o ×uppapa^i.
'Apodr\aj g\ar eêj t\hn gwn|ian tur\on pol\un
katesik|elize kÞn|eplht' æn t^w? sk|otw?.
t\o ×uppapa^i indica la categoria dei rematori della flotta ateniese, spina dorsale della 
democrazia225: qui sono identificati con il loro grido d'incitamento, che era, appunto, 
×uppapa^i.
Il Cane, dunque, si proclama difensore della democrazia, e implica che il furto è stato 
commesso ai  danni  dell'intera  comunità.  Abbiamo già osservato come nei processi 
privati l'accusatore tendesse a mostrare come di interesse pubblico un danno personale, 
perché perpetrato da un individuo socialmente pericoloso. Qui, però, la strategia risulta 
comicamente fuori luogo, trattandosi di un furto di formaggio. Contemporaneamente, 
la  menzione  dell'ambito  pubblico  permette  di  leggere  l'immagine  del  formaggio 
siciliano come l'allegoria del denaro di cui Lachete si è appropriato, anche grazie al 
verbo metaforico appositamente coniato: katasikel|izw.
Il  riferimento  politico  non  giunge  inatteso,  poiché  poco  prima  Aristofane  ha 
provveduto  a  identificare  i  due  cani  senza  più  dubbi  come  Cleone  e  Lachete, 
aggiungendo  ai  loro  nomi  il  demotico  delle  loro  controparti  umane:  Cidatene  per 
Cleone, Essone per Labete, vv. 894-8:
BD. 'Ako|uet'2dh t^hj graf^hj< 'Egr|ayato
      K|uwn Kudaqhnaie\uj L|abht' Aêxwn|ea
      t\on tur\on Þdike^in 8ti m|onoj kat|hsqien 
      t\on Sikelik|on. T|imhma klw?\oj s|ukinoj.
225  Thuc. VIII, 72, Arist. Pol. V, 3, 5.
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FI. Q|anatoj m\en o%un k|uneioj, n –pax ßl^w.
L'atto di accusa segnala anche il motivo per cui il Cane ha denunciato Labete: esso ha 
divorato da solo il formaggio, m|onon, senza spartirlo con il collega; un primo segnale 
della cattiva fede del Cane è nel gioco con il klw?\oj s|ukinoj: come già ai vv. 145-6, 
dove il  doppio senso è esplicitato dalla risposta di  Bdelicleone,  s|ukinoj  richiama 
molto da vicino sukof|anthj, la figura dell'accusatore di professione, il cui scopo è 
arricchirsi con la confisca dei beni dell'imputato.
Poco  dopo  è  lo  stesso  Cane  a  confermare,  indignato,  che  non  ha  ricevuto  nulla 
nonostante le richieste, vv. 914-7:
KY.   ko÷ met|edwk' aêto^unt|i moi.
      Ka|itoi t|ij øm^aj e%u poe^in dun|hsetai,
      n m|h ti kßmo|i tij prob|allh?, t^w? Kun|i>
FI.   O÷d\en met|edwken o÷d\e t^w? koin^w? g', æmo|i.
Ancora una volta, è esilarante l'indignazione del Cane, che pretende di essere servito 
prima  della  comunità,  e  anzi  a  spese  della  comunità  stessa,  perché  esso  ne  è  il 
difensore.
Anche Filocleone, tuttavia, ragiona in termini di comunità, non di individuo: nella sua 
mania,  ribatte  che Labete non ha dato nulla  neanche a lui,  che,  in  quanto giudice 
popolare,  ritiene  di  rappresentare  tutta  la  cittadinanza,  secondo  il  principio 
democratico, qui portato al paradosso, per cui chi svolge un incarico pubblico deve 
rappresentare gli interessi dello stato. E' su questa concezione, che Musti fa risalire 
all'epitafio  tucidideo,  che  si  basa  la  caratterizzazione  di  Filocleone  e  dei  colleghi 
giudici,  ma  Aristofane  in  questo  caso  dimostra  la  'deformazione  professionale'  di 
Filocleone.
A questo  punto,  tutti  gli  spettatori  avranno  riconosciuto  Cleone  dietro  il  Cane, 
ricordandosi  del  ritratto  che  Aristofane  ne  aveva  fatto  nei  Cavalieri:  del  resto  un 
richiamo puntuale è inserito subito dopo la presentazione ufficiale dei due contendenti, 
ai vv. 903-4: 
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FI.226  ! Eteroj o/utoj a%u L|abhj.
        'Agaq|oj g' ølakte^in ka\i diale|icein t\aj c|utraj.
Richiamo esplicito al v. 1034, riferito a Paflagone-Cerbero:
eêsfoit^wn t'æj to÷pt|anion l|hsei se kuned\on
n|uktwr t\aj lop|adaj ka\i t\aj n|hsouj diale|icwn.
Come in quel passo, Cleone finge di essere il difensore del popolo, ma in realtà se ne 
sente il padrone. Mentre Labete è un cane vero, il  Cane è un essere umano con la 
maschera da cane. Questa definizione metaforica doveva essere materializzata sulla 
scena, con un attore mascherato da cane, con o senza maschera da Cleone, mentre un 
cane vero -o una raffigurazione, o un attore in costume- rappresenta Labete.227
Che il Cane presenti una maschera da Cleone non è necessario, dopo tutti gli indizi 
forniti  per  riconoscere  l'allegoria  politica,  ma  certamente  questo  aggiungerebbe 
comicità  alla  scena:  come notato da più studiosi,  e  in  primo luogo da Newiger228, 
l'obiettivo di Aristofane non è il riconoscimento dell'allegoria, ma l'effetto comico che 
si  consegue  con  l'indisturbato  inserimento  di  elementi  di  uno  dei  due  piani 
dell'allegoria nella cornice dell'altro. Ricorderemo, così, che abbiamo trovato le stesse 
caratteristiche nella parabasi delle Vespe, ma anche nella sezione dedicata agli oracoli 
nei  Cavalieri:  Diese  Stelle  ist  paradigmatisch  für  die  komische  Technik  des  
Aristophanes. Begriffe des Vorder- und  Hintergrundes werden so ineinandergepackt,  
daß der  Hintergrund  im  Vordergrund  sichtbar  wird  und  komische  Metaphern  
entstehen, die den Rahmen des ursprünglichen Bildes eigentlich sprengen.229
In questo modo Aristofane non crea un'allegoria nel senso moderno, ossia un'allegoria 
'chiusa', o implicita, dove i collegamenti tra i due piani sono nascosti in una cornice 
omogenea,  referente  ad  un  solo  piano,  ma  un'allegoria  esplicita,  caratterizzata 
dall'effetto straniante procurato dall'inserimento di Þprosd|okhta.230
226  Attribuisco la battuta a Filocleone, non allo Schiavo, come fa invece Wilson seguendo Rogers. Sulla  
questione vd. Lowe 1967, pp. 59-63, e Sommerstein 1977, pp. 270-1.
227  La maggioranza degli studiosi è d'accordo nel ritenere che i due cani siano interpretati da attori travestiti. 
Riguardo a Labete, solo Whitman 1964, p. 153, dà per sicuro l'uso di un cane vero. Thiercy 1986, p. 111, 
contempla tutte le tre possibilità elencate.
228  Newiger 1957, pp. 11-23.
229  Newiger 1957, pp. 16-7.
230  vd. Corbel-Morana 2012, p. 126 con n. 185.
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Il  procedimento,  che  abbiamo  già  visto  nei  primi  due  interventi  del  Cane,  è 
particolarmente evidente nel terzo ed ultimo, vv. 922-5.
M|h nun Þf^ht|e g'a÷t|on, Ìj 3nt' a%u pol\u
kun^wn ßp|antwn åndra monofag|istaton,
8stij periple|usaj t\hn que|ian æn k|uklw?
'ek t^wn p|olewn t\o sk^iron æxed|hdoken.
Anche in questo caso l'allegoria è chiara: Cleone allude alla spedizione siciliana di 
Lachete, come indica in modo univoco il verbo peripl|ew, 'compiere il periplo'. Ciò 
nonostante,  sono inseriti  elementi  che ne fanno un'immagine ibrida:  l'accostamento 
kun^wn ßp|antwn åndra monofag|istaton, che sarà richiamato nella parabasi con 
mhd\en  'Attiko^u  kale^isqai  sfhk\oj  Þndrik|wteron,  v.  1090.  La  commedia 
aristofanea, dunque, spinge la somiglianza con gli animali fino alla mescolanza dei 
tratti. 
Mantenendo il parallelo, se è vero che sfhk\oj Þndrik|wteron rappresenta l'animale 
visto  positivamente,  perché  raggiunge  una  virtù  umana  (anzi,  la  virtù  umana  per 
antonomasia), allora  åndra monofag|istaton  deve rappresentare la degenerazione 
dell'uomo nel bestiale: più che Labete,  il Cane sembra parlare di se stesso, cioè di 
Cleone, perchè è lui, come sappiamo dai  Cavalieri,  ad essere l'emblema dell'avidità. 
Per Aristofane, si applica anche agli animali il criterio delle qualità sociali: le vespe 
sono oggetto di lode perché rappresentano un esempio di solidarietà, mentre Cleone (e 
i giovani, come è detto nella parabasi dai vecchi giudici) pensa solo a se stesso.
Come per i  giudici-vespe, è  una caratteristica morale ad innescare il  paragone, ma 
Aristofane inserisce dei dettagli etologici che servono a 'declinarla' in senso positivo o 
negativo,  cioè  sociale  o  antisociale.  Le  vespe,  ad  esempio,  se  irritate,  assumono 
atteggiamenti dannosi per la comunità, sembra dire Aristofane; allo stesso modo, c'è un 
aspetto  positivo anche nella figura del  cane,  che verrà  esplicato nel  discorso della 
difesa.
Prima  dell'intervento,  il  motivo  dello  scambio  animale/umano  viene  ripreso  e 
prolungato nella scenetta in cui Filocleone chiede il parere del gallo, che egli interpreta 
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come un assenso, vv. 931-5. Il finale della scena richiama un oggetto, il vaso da notte, 
introducendo  il  tema  dell'animazione  degli  oggetti  quotidiani:  così  Bdelicleone 
risponde che tra poco saranno introdotti i testimoni a discarico dell'imputato. Si tratta 
di utensili da cucina: in realtà, per esigenze sceniche, solo la grattugia sarà chiamata a  
deporre.
Il  gioco delle  battute  riprende  e  rilancia  un  tema portante  della  scena,  creando lo 
sviluppo  successivo:  The  embedded  routines  flesh  out  the  concept  and  create  a  
network  of  associations  which  will  provide  joke  motivation  for  future  scenes.  In  
addition to the main concept, further important areas of the narrative are developed,  
particularly the characterization of Philocleon. Thus, the scene fits into and develops  
long-term narrative structures: from the small-scale upwards, the joke-routines both  
create and tell the story.231
Quando  Bdelicleone  chiede  al  cane  Labete  di  iniziare  l'arringa  di  difesa,  ci 
aspetteremmo la  continuazione  del  gioco  sull'antropomorfismo dei  cani;  invece  ci 
troviamo di fronte ad una mancanza di antropomorfismo, cioè al silenzio del cane, che 
viene però subito ricondotto all'ambito umano e politico, con la menzione del parallelo 
mutismo di Tucidide: la battuta dunque assimila due fenomeni che sembrano simili 
(silenzio di Labete/silenzio di Tucidide) ma che in realtà non lo sono, proprio perché 
appartenti  ad ambiti  differenti.  Ai fini  del  funzionamento di  questo gioco,  dunque, 
bisogna  pensare  che  Aristofane  intendesse  rappresentare  Labete  come  cane  puro, 
proprio in contrasto con il finto cane, ossia Cane-Cleone. Per questo motivo, ritengo 
preferibile l'ipotesi di Whitman, già citata, che Labete sia impersonato da un cane vero, 
o da una riproduzione. Questo non  esclude un'interpretazione allegorica del silenzio di 
Labete come quella suggerita dalla Corbel-Morana: Face aux aboiements du chien de  
Cydathénée,  le  silence  de  Labès  (vv.  944-948)  est  remarquable.  Ce  silence  ne  se  
justifie pas seulement par le fait que trois acteurs sont dejà mobilisés dans cette scène:  
il vise à etablir un contraste entre le deux chiens, c'est-à-dire entre le deux hommes,  
au profit de Labès/Lachès. Lachès n'est pas un orateur comme Cléon, c'est un homme  
d'action qui ne connaît que le métier de soldat et ne maîtrise pas le subtilités de la  
sophistique: aussi est-il incapable de plaider sa cause.232
231  Ruffell 2011, p. 141.
232  Corbel-Morana 2012, p. 128.
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Sarà comunque Bdelicleone a perorare la causa di Labete, inframezzato dai commenti 
di Filocleone: vv. 946-959. Come osserva Ruffell, il discorso di Bdelicleone permette 
di  leggere un'allegoria politica implicita  dietro l'uso di immagini tutte riconducibili 
all'ambito  animale.  La  chiave  per  leggere  l'allegoria  consiste  negli  interventi  di 
Filocleone, che riporta i termini del discorso sul piano umano e politico. Ad esempio, 
ai vv. 952-3:
BD. 'Agaq\oj g|ar æsti ka\i di|wkei to\uj l|ukouj.
FI. Kl|epthj m\en o%un o£ut|oj ge ka\i xunwm|othj.
Il termine  xunwm|othj,  vero cavallo di battaglia, come abbiamo visto, della retorica 
democratica, serve proprio a 'straniare' un riferimento generico come  kl|epthj,  che 
potrebbe applicarsi anche ad un cane.
Così anche ai vv. 959-61:
BD. s|uggnwqi< kiqar|izein g\ar o÷k æp|istatai.
FI. 'Eg\w d'æboul|omhn n o÷d\e gr|ammata,
     na m\h kakourg^wn æn|egrf' Ómi^n t\on l|ogon.
All' unico riferimento umano del discorso di Bdelicleone -riferimento metaforico, nelle 
intenzioni  del  parlante-  si  oppone  la  replica  di  Filocleone,  che  interpreta  in  senso 
letterale l'espressione e aggiunge l'immagine straniante del cane che falsifica i conti, 
che è ciò di cui il generale Lachete è accusato.
Il  disorso di  Bdelicleone disegna,  in chiave allegorica,  la  figura del  buon politico, 
attraverso  l'immagine  del  cane  da  pastore:  insieme  alle  virtù  umane  sono 
contemporaneamente esaltati gli aspetti positivi del cane, come la difesa del gregge e 
delle proprietà del padrone (cioè della comunità). Proprio perché Labete è un buon 
cane (cioè, Lachete è un buon generale),  ma soprattutto è un cane vero, gli  si può 
perdonare una mancanza, mentre assai meno scusabile è la malafede con cui Cleone 
finge di difendere la democrazia, proprio come finge di essere un cane. Il confronto tra 
i due è posto esplicitamente ai vv. 967-973, dove l'attività febbrile di Labete e la sua 
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sobrietà si oppongono all'arroganza e all'inutilità del Cane233. Anche qui l'allegoria è 
tutta implicita, e il tono si fa più serio. 
Per ottenere l'assoluzione Bdelicleone fa anche testimoniare la grattugia, già nominata: 
si  tratta  di  una  personificazione,  ottenuta  con  l'inserimento  della  carica  di  cui  la 
grattugia  è  investita,  cioè  tesoriere  dell'esercito,  tamie|uous'  1tucej,  v.  964:  la 
scenetta  è posta  prima del  confronto  tra  i  due cani,  come contrappunto comico,  e 
riprende il riferimento allo scambio di ruolo dato da Filocleone con l'immagine del 
cane che falsifica i conti: come il cane Labete era stato antropomorfizzato, così accade 
anche per la grattugia, in un discorso 'ibrido', vv. 963-6:
BD. 'An|abhqi, tur|oknhsti, ka\i l|exon m|ega<
      s\u g\ar tamie|uous' 1tucej. 'Ap|okrinai saf^wj,
      eê m\h kat|eknhsaj to^ij strati|wtaij –labej.
      Fhs\i katakn^hsai.
FI.                         N\h D|i', Þll\a ye|udetai.
L'effetto comico di questa scena consiste nell'insistenza con cui Bdelicleone chiede al 
testimone  di  parlare  chiaramente:  l|exon m|ega,  Þp|okrinai  saf^wj,  e  addirittura 
attribuisce  la  parola  alla  grattugia,  fhsì.  In  un  discorso  che  ha  riferimenti  quasi 
esclusivamente  umani,  Aristofane segnala  smaccatamente  il  contrasto  con la  realtà 
scenica attraverso il verbo metaforico katakn|aw, 'grattugiare', che richiama il nome 
dell'utensile,  citato  da  Bdelicleone,  tur|oknhstij. Il  verbo  si  appoggia  ad  un 
collegamento precedente: posto che il formaggio sta per il denaro, la grattugia non può 
che essere l'intendente al tesoro.
Come ultima possibilità, Bdelicleone ricorre ad un espediente che già il padre aveva 
citato  come  una  prassi  nell'ambito  dei  processi,  ai  vv.  568-573,  e  che  doveva 
effettivamente  verificarsi,  stando  alle  fonti234:  la  supplica  da  parte  dei  familiari 
dell'imputato. Anche in questo caso, si parte da una metafora già accettata: se Labete è 
un cane, i figli saranno dei cagnolini, ma come sempre il linguaggio è ibrido, vv. 975-
8:
233  Sull' Þstráteia di Cleone vd. Aristoph. Eq. 443 e Thuc. IV, 27-8.
234  [Lys.] 20. 34,  Andoc. 1. 148, Pl. Apol. 34 c-d, Dem. 21. 99, 186-8.
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# Iq', Þntibol^w s', oêkt|irat' a÷t|on, ý p|ater,
ka\i m\h diafqe|irhte. Po^u t\a paid|ia>
'Anaba|inet', ý p|onhra ka\i knuzo|umena
aête^isqe kÞntibole^ite ka\i dakr|uete.
Il mescolamento si trova qui in due campi: grammaticale e lessicale. In primo luogo, 
notiamo  la  grande  confusione  tra  plurale  e  singolare  della  seconda  persona,  con 
l'inserimento  straniante  dopo  l'uso  del  plurale  del  vocativo  ý p|ater.  In  effetti, 
Bdelicleone inizia a riferirsi ai giudici con il plurale, nella sezione che è più vicina alle 
modalità dell'arringa, cioè nel primo intervento, per poi continuare rivolgendosi solo al 
padre,  al  singolare,  con  il  progressivo  aumentare  della  componente  patetica  nel 
discorso di difesa.
A livello lessicale, in una cornice quasi del tutto umana (ricordandoci che i figli di 
Labete dovevano essere interpretati  da  attori  travestiti  da cagnolini),  si  inserisce  il 
verbo knuz|eomai, specifico del cane.235
Come previsto, l'appello dei piccoli ha un forte impatto su Filocleone, che però ancora 
non ritiene di  poter dare un giudizio definitivo,  come se fosse solo un membro di 
un'ampia commissione di giudici. La stessa ambiguità si mantiene nel paradosso per 
cui Filocleone non sa, dopo aver votato, quale sarà l'esito della votazione, mentre se ne 
assumerà da solo la colpa quando si scoprirà che Bdelicleone, in un ultimo inganno, lo 
ha accompagnato verso l'urna dell'assoluzione invece che della condanna.
Molti studiosi hanno giustamente notato delle somiglianza con la favola dei due cani, 
il cane da caccia e il cane da guardia (oêkourój), cioè la favola 175 Chambry³. In essa 
il cane da caccia porta una porzione di cibo al cane da guardia, che rimane sempre nei 
pressi della casa: alle proteste del primo il  cane da guardia risponde chiamando in 
causa l'educazione che il padrone ha impartito loro. Nel caso delle  Vespe,  il padrone 
sarebbe  riferibile  al  popolo  ateniese,  che  permette  al  Cane  di  stare  a   casa  senza 
pericoli, mentre Labete deve svolgere il suo compito anche per lui. 
La Corbel-Morana ha inoltre rilevato la somiglianza con l'uso che Archiloco fa delle 
favole in un contesto politico: su otto favole citate da Archiloco, quattro fanno parte di 
235  Cfr. Soph. Oed. Col. 1571.
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componimenti a tema politico.236
Non è dunque improbabile che vi siano dei collegementi tra i poeti giambici dell'VIII-
VII secolo a. C., che ricorrono più di frequente alla favola237, e la commedia antica, nel 
segno di uno spirito satirico e moralistico.
In ogni caso, manca in Aristofane una caratterizzazione univoca di un dato animale: di 
ciascuno, come abbiamo visto per le vespe, il commediografo svela ed espone i risvolti 
positivi e negativi della caratteristica che l'animale incarna.
Riguardo al  cane,  poi,  fin dai  poemi omerici  esso era stato caratterizzato in modo 
variegato  e  contrastante:  nei  poemi  omerici  è  certamente  presente  il  cane  avido e 
insolente, ma non mancano lodi della fedeltà al proprio padrone e del coraggio.238
Mentre  in  un  ottica  moralistica,  quale  quella  dei  giambografi,  il  cane  assume 
significato tendenzialmente  negativo,  è  la  tragedia  a  presentare  una  grande varietà 
nella raffigurazione del cane: un esempio notevole è l'Orestea.  Nell'Agamennone,  in 
particolare, viene esaltata la capacità del cane di seguire le tracce239 e di custodire la 
casa240,  ma  infine  l'immagine  si  converte  nella  gl^wssa  misht^hj  kun|oj  di 
Clitemnestra, mentre Egisto al v. 970 è definito, sprezzantemente, oêkour|oj. 
Aeschylus, however, represents the dog in a negative light in most of his tragedies.  
Only  in  the  Agamemnon  does  he  give  equal  emphasis  to  the  dog's  good  
characteristics,  above  all  when  Clytemnestra  calls  herself  dwm|atwn  k|una to 
illustrate her fidelity (although probably with a double meaning in fact), and when she  
calls Agamemnon  t^wn staqm^wn k|una, along with other similes, to show what he  
means to his family. In the Agamemnon, moreover, Aeschylus uses the conception of  
'dog', in all its aspects, consciously as an artistically varied leitmotif.241
236  Corbel-Morana 2012, p. 130, con n. 203.
237  vd. Lasserre 1984, p. 65.
238  vd. Lilja 1976, pp. 1-24.
239  Aesch. Ag. 1093-4.
240  Aesch. Ag. 606-610, 896.
241  Lilja 1976, p. 67.
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2.2 Cleone nella parabasi
I rimandi a Cleone non si limitano al personaggio del cane di Cidatene, ma continuano 
in forma grandiosamente comica nella parabasi delle Vespe. 
Nella prima sezione della parabasi, cioè i cosiddetti  'anapesti',  che comprende i vv. 
1009-1059, Aristofane compie un riepilogo della propria carriera poetica, a fronte della 
bruciante sconfitta patita l'anno precedente con le  Nuvole: sono molto forti i legami 
ideologici con le parabasi delle commedie precedenti, attraverso reminescenze a volte 
letterali del testo. Aristofane intende sottolineare la continuità e la corenza del proprio 
progetto poetico, ed implica, quindi, che le Nuvole, pur non adeguatamente apprezzate 
dal publico, presentassero lo stesso impegno ideologico. Allo stesso tempo, anche le 
Vespe, implicitamente, vengono riconosciute come parte del suo progetto poetico.
Il  principio  che  il  commediografo  asserisce  di  aver  sempre  seguito  è  l'onestà,  un 
concetto che qui è caricato di numerose valenze. Innazitutto, Aristofane ritiene di avere 
mantenuto la propria musa onesta: gn|wmhn tin' 1cwn æpieik^h, v. 1027: egli non ha 
composto mai per secondi fini, ma solo per il bene della comunità. In secondo luogo, 
l'onestà  intellettuale  lo  ha  spinto  ad  attaccare  il  personaggio  più  pericoloso  e  più 
potente, mirabilmente descritto ai vv. 1029-35:
o÷d' 8te pr^wt|on “g'” %hrxe did|askein, Þnqr|wpoij f|hs' æpiq|esqai,
Þll' : Hrakl|eouj ðrg|hn tin' 1cwn to^isi meg|istoij æpice|irei,
qras|ewj xust\aj e÷q\uj Þp'Þrc^hj a÷t^w? t^w? karcar|odonti,
o£u dein|otatai m\en Þp' ðfqalm^wn K|unnhj Þkt^inej 1lampon,
çkat\on d|e k|uklw? kefala\i kol|akwn oêmwxom|enwn ælicm^wnto
per\i th\n kefal|hn, fwn\hn d'eôcen car|adraj 3leqron tetoku|iaj,
f|wkhj d'ðsm|hn, Lam|iaj d'3rceij Þpl|utouj, prwkt\on d\e kam|hlou.
Notiamo che l'  ðrg|h, concetto-chiave dell'immagine dei coreuti-vespe, ma anche di 
quella del Coro-cane del demagogo, è qui rappresentata nella sua accezione positiva: 
la  stessa che verrà riproposta poco più avanti  nella parabasi,  vv.  1060-1121,  come 
caratteristica essenziale della vecchia generazione. 
La definizione aristotelica intende l'  ðrg|h come la difesa di interessi comuni rispetto 
ad un a minaccia esterna: il  commediografo sta qui esaltando la sua dedizione alla 
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causa del popolo ateniese, dedizione che viene rivendicata anche nelle parabasi delle 
commedie precedenti242, in cui viene evidenziato il coraggio del poeta di dire ciò che è 
giusto. In particolare, la difesa degli interessi del pubblico si identifica qui con la lotta 
senza  quartiere  contro  Cleone,  perseguita  dal  commediografo  soprattutto  nei 
Cavalieri, ma presente in parte negli Acarnesi e nelle stesse Nuvole. 
Nel sottolineare il valore della propria poesia con riferimenti ai principi morali che la 
guidano, Aristofane si inserisce nel solco di una tradizione poetica consolidata, che ha 
il  suo punto di riferimento in Esiodo: la tradizione del poeta maestro di verità che 
scrive  per  il  bene  dell'  intera  comunità.  Il  riferimento  ideologico  principale  di 
Aristofane, però, è sicuramente la poetica pindarica243, che pone al centro dell'interesse 
il valore morale degli eroi mitologici e che eleva al loro livello la figura del poeta, 
isolato rispetto agli altri esseri umani244. 
D'altra parte, in questo passo Aristofane si identifica direttamente con l'eroe simbolo 
dell'  ðrg|h;  la  novità  del  suo  atteggiamento  è  stata  colta  bene da Mastromarco:  E 
tuttavia  rispetto  alla  precedente  tradizione poetica  Aristofane  opera una profonda  
innovazione, in quanto non si limita a presentarsi in una generica dimensione eroica,  
ma identifica se stesso con un preciso eroe (Eracle) e,  di conseguenza, dà ai suoi  
nemici (in primis Cleone) connotati di mostri (quali Cerbero, Tifone, Efialte) connessi  
con il mito dell'eroe veneratissimo in Attica.245
Per la descrizione del mostro, seguiamo qui l'analisi che lo studioso dà nel suo articolo 
del 1989.
In primo luogo, l'essere è definito karcar|odouj, al v. 1031, con aperta ripresa dei vv. 
1017  dei  Cavalieri,  dove  Paflagone-Cleone  si  definisce  appunto  ëer\on 
karcar|odonta k|una,  formula che verrà reinterpretata dal Salsicciaio come  k|una 
K|erberon  Þndrapodist|hn  al  v.  1030.246 Contemporaneamente,  assistiamo  alla 
ripresa dell'immagine del cane di Cidatene, che ha appena lasciato la scena. In effetti, 
karcar|odouj in Omero è attributo dei cani247, per poi specializzarsi in Bacchilide a 
proposito  di  Cerbero.  L'epiteto  mitologico,  dunque,  serve  anche  da  raccordo  tra 
242  Aristoph. Ach. 643-6, Eq. 510-1; fuori dalla parabasi vd. Ach. 311, 316, 558, 563, 578.
243  Mastromarco 1989, p. 422.
244  vd. Lefkowitz 1978. 
245  Mastromarco 1989, p. 423.
246  Seguendo Aristofane, Cleone è chiamato Cerbero nel fr. 236 K.-A. di Platone Comico.
247  Hom. Il. X, 360, XIII, 198.
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l'immagine quotidiana del cane di Cidatene e il mostro che viene introdotto dal verso 
successivo.
I vv. 1032-4, infatti, mostrano precise corrispondenze con la descrizione di Tifeo ai vv. 
824-830 della Teogonia248:
...æk d|e oë 4mwn 
%hn çkat\on kefala\i 3fioj, deino^io dr|akontoj,
gl|wssh?si dnofer^h?si lelicm|otej< æk d|e oë 3sswn
qespes|ih?j kefal^h?sin øp' ðfr|usi p^ur Þm|arussen<
pas|ewn d' æk kefal|ewn p^ur ka|ieto derkomeno^io<
fwna\i d' æn p|ash?sin 1san dein^h?j kefal^h?si
panto|ihn 3p' êe^isai Þq|esfaton...
Del resto, Aristofane aveva già paragonato Cleone a Tifeo, sempre nei  Cavalieri,  v. 
511. 
Per  ognuna  delle  tra  caratteristiche  di  Tifeo,  cioè  sguardo,  teste,  voce,  Aristofane 
inserisce un Þprosd|okhton: lo sguardo è di Cinna, nome di una prostituta famosa, il 
cui  nome  è  a  sua  volta  gioco  su  kun|oj249; con  questo  riferimento  si  riprende 
l'immagine del cane aggiungendo la connotazione offensiva dello 'sguardo da cane', 
cioè sfrontato, come testimoniano i due passi del primo libro dell'Iliade dove Achille 
insulta Agamennone chiamandolo kun|wphj (v. 159) kun\oj 3mmat'1cwn (v. 225). 
Il  fatto  che  a  Cleone  sia  attribuito  lo  sguardo  di  una  prostituta,  sommando  la 
connotazione  ulteriore  di  impudenza  che  deriva  dall'associazione  al  cane,  indica 
l'accusa infamante di Aristofane riguardo la depravazione sessuale di Cleone, di cui il 
demagogo è bersaglio, insieme all'accusa di viltà, già al v. 664 degli Acarnesi250.
Per quanto riguarda le teste del mostro, Aristofane inserisce a sorpresa gli adulatori al 
posto  dei  serpenti  sulla  base  della  comune  attitudine  all'uso  della  lingua:  come 
adulatori sono caratterizzati, nelle  Vespe, molti membri dell'entourage  di Cleone, da 
Teoro, v. 45 e 418-9, a Cleonimo, v. 592.
248  Aristofane segue la tradizione testimoniata da Eur. Her. Fur. 1271-2, per la quale è Eracle e non Zeus ad 
affrontare Tifeo.
249  Per i nomi di cortigiane formati su nomi di animali vd. Bechtel 1902, pp. 86-100.
250  Un analogo confronto tra una prostituta e il demagogo del momento è in Aristoph. Thesm. 805, tra 
Salabacco e Cleofonte.
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Anche Cerbero, oltre a Tifeo, è descritto come mostro policefalo: ha cinquanta teste in 
Esiodo, Teogonia, vv. 310-2, dove il poeta lo caratterizza anche come calke|ofwnon: 
e difatti il tono esasperato di voce è il dato caratteristico di Cleone, ed è anzi uno degli 
elementi-chiave  per  la  sua  caratterizzazione  come  cane,  già  ai  vv.  1014-1020  dei 
Cavalieri; nelle Vespe, durante il processo, la stessa allegoria è portata sulla scena con 
la menzione da parte del cane di Cidatene del proprio abbaiare come servizio utile alla 
comunità,  ai  vv.  930-1.  In  questo caso,  però,  l'immagine dell'oratoria  torrenziale  è 
tratta dal mondo naturale, ed è una ripresa del v. 381 degli Acarnesi, riproposto l'anno 
successivo nei Cavalieri, v. 137.
Il v. 1035, infine, si  rifà nella struttura alla descrizione di Chimera, nel sesto libro 
dell'Iliade, v. 181:
pr|osqe l|ewn, 3pisqen d\e dr|akwn, m|essh d\e c|imaira.
L'odore nauseabondo delle foche è ricordato nell'Odissea, IV, v. 442; se, da un lato, il 
puzzo è un segno caratteristico dei mostri251, dall'altro esso è un chiaro riferimento al 
mestiere  di  cuoiaio  di  Cleone252,  mestiere  che  prevede  l'uso  di  sostanze  dall'odore 
pungente. Il fetore è, insieme alla voce, l'elemento caratterizzante di Cleone, la chiave 
attraverso  la  quale  il  pubblico  poteva  riconoscere  immediatamente  il  bersaglio 
dell'allegoria aristofanea:  non a caso,  nella parabasi  della  Pace,  che riprende quasi 
perfettamente tutta questa sezione ai vv. 752-60, Aristofane inserisce un collegamento 
esplicito tra fetore e conceria, v. 753:
diab\aj burs^wn ðdm\aj dein\aj kÞpeil\aj borboroq|umouj.
Per  quanto  riguarda  i  testicoli  sporchi,  ricordiamo  che  Lamia  era  un'altra  figura 
mitologica, una regina libica amata da Zeus e trasfomata in un orrendo orco divoratore 
di  bambini253.  Lamia  è  descritta  come  ermafrodito;  a  parziale  conferma,  nelle 
Ecclesiazuse,  v.  77,  c'è  un  gioco  che  vede  coinvolto  uno  scambio  tra  la  Lamia 
mitologica e un Lamio cittadino ateniese: lo stesso gioco con un personaggio ben noto 
251  cfr. Aesch. Eum. 53, Apoll. Rhod. II, 272.
252  vd. Scholia ad Eq. 44 Koster.
253  Così Duride di Samo, FGrHist 76 F17.
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al  pubblico  potrebbe  essere  presente  nel  nostro  passo254.  Su  Lamia  probabilmente 
Euripide aveva scritto un dramma satiresco, e Cratete una commedia255. In ogni caso, 
l'immagine dell'ermafrodito aggiunge mostruosità al ritratto di Cleone.256
Anche riguardo al sedere del cammello non abbiamo molte informazioni. Henderson257 
esplica il riferimento così:  He has the  prwkt|oj  of a camel (i. e. wide and smelly).  
Insomma,  il  riferimento  sarà  ancora  una  volta  all'odore  sgradevole  o  all'accusa  di 
omosessualità passiva. Tuttavia mancano fonti che possano attestare questa fama del 
cammello nel mondo greco.
La scelta dei mostri mitologici per rappresentare Cleone è dovuta in parte all'immagine 
del poeta come novello Eracle, ma non solo: il commediografo, da una parte, intende  
riportare  la  figura  mostruosa  di  Cleone  -costruita  con  materiale  di  privilegiata  
tradizione mitico-letteraria (Omero,  Esiodo, Bacchilide)- nel suo concreto contesto  
storico, privandola così di quegli elementi 'eroici' che invece caratterizzano i mostri  
del mito; e, dall'altra, nel rispetto del codice del proprio genere letterario, si propone  
di offrire agli spettatori un ritratto parodico, caricaturale dell'avversario politico.258
Associare  Cleone  ad  un  mostro  mitologico  significa,  mantenendosi  nell'ottica 
pindarica, fare di lui un anti-modello, cioè portare le sue qualità negative al massimo 
grado: per questo il poeta, proseguendo nel suo paragone con Eracle, si vanta di essere 
Þlex|ikakon t^hj c|wraj t^hsde kaqart|hn,  al v. 1143, in accordo con la fama di 
purificatore da mostri e malattie che caratterizzava il figlio di Zeus259. Per contrasto, 
Cleone  è  presentato  come l'essere  impuro  per  eccellenza:  mostruoso  fisicamente  e 
moralmente, sporco e maleodorante.
A livello  strutturale,  l'inserimento di  elementi  umani  in  una cornice  animale  ha  la 
stessa funzione che abbiamo visto per il cane di Cidatene: di allegoria politica e di 
irresistibile motivo comico, a causa dell'accostamento dei due ambiti.
S. Jedrkiewicz ha notato la grande varietà di animali cui Cleone è associato in tutta 
l'opera aristofanea: Dannoso alla comunità politica, quindi men che umano anch'egli,  
sorta di anti-eroe, è un essere in trasformazione permanente, dal mitico all'animalesco  
254  vd. Imperio 2004, pp. 288-9.
255F Frr. 20-25 K.-A.
256  Sull'ermafroditismo vd. Brelich 1958, pp. 240-2.
257  Henderson 19912, p. 214.
258  Mastromarco 1989, p. 419.
259  vd. Soph. Trach. 1012, 1059-61, Eur. Her. Fur. 225.
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al brutamente materiale.260
Riguardo alle altre commedie aristofanee, rimandiamo al contributo di Valeria Andò 
sulla parodia di riferimenti ad animali nobili nei Cavalieri261: in essi, Cleone si associa 
all'aquila, (vv. 197-205) al cane, (vv. 1015-1034) al leone (vv. 1037-40), allo sparviero 
(vv. 1052-3), ma le sue immagini sono puntualmente rovesciate dalle reinterpretazioni 
del Salsicciaio, ed anzi il Coro lo paragona all'avidità di Cariddi (v. 248) e a quella di  
un inutile fuco (vv. 402-3). 
Nelle Vespe, come abbiamo visto finora, Cleone è presente ben più che in una fugace 
comparazione: è posto sulla scena nei panni del cane di Cidatene e in seguito descritto 
come  mostro  mitologico;  ci  rimane  da  esaminare  il  complesso  gioco  comico  che 
Aristofane crea nel prologo della commedia.
2.3 La scena dei sogni
Come è stato notato262, i primi 53 versi della commedia, che da un punto di vista della 
funzione  non  hanno i  connotati  del  prologo,  dato  che  le  informazioni  sulla  trama 
saranno fornite solo successivamente263, sono ugualmente importanti perché anticipano 
i temi principali della commedia: la satira di personaggi politici di parte democratica, il 
tema della mania e soprattutto il clima fantastico che pervade tutta la commedia, e che 
rende possibile mescolare tratti umani e animali, creando degli ibridi che nascondono 
un'allegoria politica. Già dai primi versi l'atmosfera fantastica è evocata attraverso la 
menzione di divinità che inducono stati di trance o semplicemente collegate al vino. 
Vv. 1-13:
SW. O/utoj, t|i p|asceij, %w kakoda|imon Xanq|ia>
XA. Fulak\hn katal|uein nukterin\hn did|askomai.
SW. Kak\on %ara tai^j pleura^ij ti pro÷fe|ileij m|ega.
     %Ar' o%isqa g'o/ion kn|wdalon ful|attomen>
XA. O%id'< Þll' æpiqum^w smikr\on Þpomermhr|isai.
SW. S\u d' o%un parakind|uneu', æpeì ka÷to^u g'æmo^u
260  Jedrkiewicz 2006, p. 71.
261  vd. Andò 2012.
262  Whitman 1964, p. 164, Paduano 1974, p. 50.
263  Una procedura simile è presente anche nei Cavalieri, vv. 1-35, e nella Pace, vv. 1-49.
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     kat\a ta^in k|orain 2dh ti katace^itai gluk|u.
XA. 'All' %h parafrone^ij æte\on  korubanti^a?j>
SW. O5k, Þll' 0pnoj m' 1cei tij 'ek Sabaz|iou.
XA. T\on a÷t\on år' æmo\i boukole^ij s\u da|imona.
     kÞmo\i g\ar Þrt|iwj æpestrate|usato
     M^hd|oj tij æpì t\a bl|efara nustakt\hj 0pnoj<
     ka\i d^ht' 3nar qaumast\on e%idon Þrt|iwj.
L'elemento caratterizzante della scena è dunque il sonno: i due servi devono vegliare 
per custodire  un 'mostro',  kn|wdalon,  parola che indica solitamente un essere non 
umano264,  ma che,  per le  leggi del  genere comico,  Aristofane usa anche per esseri  
umani dal comportamento strano o intrattabile.265
L'identità umana del 'mostro' sarà rivelata solo al v. 69, creando una forte suspance nel 
pubblico. 
Il sonno è la causa del comportamento di Sosia, che probabilmente lascia dondolare la 
testa come se fosse in  trance. Da qui la  domanda di Santia,  che introduce il  tema 
iniziatico e della malattia mentale, ossia della man|ia: 'All' %h parafrone^ij æte\on  
korubanti^a?j>
MacDowell,  nel  suo  commento  al  v.  8,  fa  notare  che  i  due  verbi  sono  qui  quasi 
sinonimi:  Thus,   korubanti^a?j  here  is  not  very  different  in  meaning  from 
parafrone^ij: 'Are you out of your senses, or in a trance?'. Così, infatti, va inteso il 
verbo ai vv. 273-4 del Sicionio di Menandro.
I Coribanti erano divinità associate a Cibele, divinità di origine frigia. I riti in loro 
onore prevedevano danze sfrenate al suono di tamburelli e flauti, per terminare in uno 
stato di delirio266.
Al contempo, questo stato poteva rappresentare un rimedio contro la pazzia267: proprio 
i  riti  dei Coribanti  sono somministrati  a Filocleone dal figlio per curarlo dalla sua 
ossessione per i tribunali, dopo i tentativi di purificazione rituale e prima di ricorrere 
inutilmente all'incubazione nel tempio di Asclepio, vv. 118-124.
264  Un esempio per tutti, Alcm. fr. 89, 5 Davies.
265  vd. Lys. 477.
266  Ar. Vesp. 119, Eur. Bacc. 123-9, Pl. Kriton 54d, Men. Theoph. vv. 27-8. Vd. I. M. Linforth, 'The Corybantic 
Rites in Plato', «Univ. Of California Publ. In Class. Philology» XIII (1946), pp. 121-146.
267  Pl. Leg. 790d. Hesych. s. v. Korubantiasm|oj.
86
Sommerstein, nel suo commento al verso, e da ultimo Borthwick268, aggiungono che il 
proverbiale sonno della lepre,  con gli  occhi non del tutto chiusi,  era detto proprio 
Korubanti^an, come attesta Plinio il Vecchio.269
La replica di Sosia attribuisce la sonnolenza all'intervento di Sabazio, come già Sosia 
la aveva parafrasata con la menzione dei Coribanti:  i  due servi stanno cercando di 
nobilitare,  attribuendola  ad  un  intervento  divino,  la  loro  scarsa  capacità  di  restare 
svegli;  al di là  del  gioco comico, la menzione di queste divinità,  frigie come frigi 
possono essere ritenuti i due servi, ha lo scopo di introdurre sia il tema della mania, sia 
quello  dell'oracolo  divino  che  si  manifesterà  nei  sogni.  Sabazio,  infatti,  secondo 
l'autore  del  trattato  pseudo-ippocrateo  Perì  dia|ithj270,  era  responsabile  di  sogni 
profetici.
Poiché dal IV secolo a. C. Sabazio è regolarmente identificato con Dioniso271, molti 
studiosi ritengono che Sosia intenda dire di aver sonno perché ha bevuto troppo, e così 
anche Santia, che ammette di venerare lo stesso dio: T\on a÷t\on år' æmo\i boukole^ij 
s\u da|imona. Si introdurrebbe così anche il tema del vino, che avrà ampia risonanza 
nella parte finale della commedia, la cosiddetta parte 'simposiastica'272. L'assimilazione 
di Sabazio a Dioniso sarebbe testimoniata dall'uso del verbo boukole^in, che ha qui 
l'accezione tecnica legata al teriomorfismo di Dioniso come toro.273 Un'ulteriore prova 
starebbe nella menzione proprio del simposio ai vv. 20-23.
Tuttavia, se possiamo essere sicuri, dalle stesse parole dei servi, della correlazione di 
Sabazio con il sonno, per quanto riguarda l'ebbrezza persistono dei dubbi. La scena 
può presentare analogie con l'incipit dei Cavalieri, dove uno dei servi indulge al vino, 
ma  l'unica  attestazione  dell'uso  di  vino  nei  riti  per  Sabazio  sono  due  passi  di 
Demostene274,  in  cui  l'oratore  cerca  di  screditare  Eschine  rappresentandolo  come 
assistente  della  madre  in  riti  che  prevedono  ampie  libagioni.  Tuttavia,  l'intento 
polemico  e  una  certa  somiglianza  con  i  rituali  dionisiaci  potrebbero  spiegare 
l'inserimento del vino nella descrizione del rituale.
268  Borthwick 1992.
269  Plin. Nat. Hist. 11, 147.
270   IV, 87.
271  vd. Delneri 2006, pp. 17-40.
272  vd. Vaio 1971.
273  MacDowell 1971 ad l., vd. Delneri 2006, pp. 43-45.
274  Dem. 18, 259, 19, 199.
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In ogni caso, il clima fantastico fin qui evocato prepara il terreno per la descrizione dei 
sogni dei due servi. Inizia Santia ai vv. 15-19:
                                      ...'Ed|okoun aêet\on 
katapt|amenon eêj t\hn Þgor\an m|egan p|anu 
Þnarp|asanta to^ij 3nuxin Þsp|ida
f|erein æp|icalkon Þnek\aj eêj t\on o÷ran|on,
kåpeita ta|uthn Þpobale^in Kle|wnumon.
A prima vista, la scena descritta ricorda più un segno divino che un' immagine onirica: 
vi è infatti una cosciente ripresa di un prodigio descritto nell'  Iliade275,  dove l'aquila 
ghermisce un serpente, ma è costretta a lasciarlo cadere dopo che esso l'ha morsa al 
petto.
L'atmosfera  onirica  è  però  in  grado  di  operare  una  trasformazione  in  fieri  della 
scena276: l'aquila finisce per diventare esplicitamente il politico Cleonimo e la serpe di 
bronzo il suo scudo, che il vigliacco è accusato di aver abbandonato: un'accusa che 
Aristofane rivolge regolarmente a questo personaggio277; con ogni probabilità si tratta 
di  un'iperbole  comica,  perché  se  l'accusa  fosse  stata  dimostrata  reale,  Cleonimo 
sarebbe  stato  condannato  alla  perdita  della  cittadinanza  e  del  diritto  di  parlare  in 
assemblea.278 Come ipotizza Elena Fabbro: non è escluso che da uno spunto oggettivo,  
quale ad esempio la renitenza alla leva (Þstr|ateia), si sia innescata un'insinuazione  
dalle  capziose  o  esagerate  conseguenze  diffamatorie,  che  come  corollario  
contemplava anche una solida fama di effeminato.279 Così infatti è caratterizzato nelle 
Nuvole, vv. 673-680. In altri casi Cleonimo è preso di mira come pingue e ghiottone280.
Il  gioco si basa sull'ambiguità del termine  Þsp|ij,  che indica sia il  serpente che lo 
scudo; l'aggiunta di æp|icalkoj serve a selezionare il secondo significato del termine, 
dato  che,  come  osserva  MacDowell  nel  commento  al  passo,  he  has  selected  an 
adjective which is normally used of nothing but shields.
275  Hom. Il. XII, 200-29.
276  Sull'intera scena dei sogni, analizzata in ottica freudiana, vd. Paduano 1974, pp. 49-70.
277  Aristoph. Eq. 1369-72, Nub. 353, Vesp. 592, 823, Pax 444-6, 670-8, 1295-1304,  Av. 290, 1480-1.
278  cfr. Lys. In Theomn. 1.
279  Fabbro 2012, p. 113, n.8.
280  Aristoph. Ach. 88, Vesp. 592, Av. 1477; Eq. 856-8, 1290-9, Av. 289.
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A questo punto, il pubblico non aspetta altro che venga nominato direttamente il solito 
Cleonimo, grazie anche alla mediazione del verbo tecnico dell'abbandonare lo scudo, 
cioè Þpobale^in.281
Il sogno, dunque, parte da un senso apparente, si svolge con ambiguità e termina con 
nuova chiarezza. Il concetto viene ribadito con la battuta di Sosia, subito successiva, 
che connette di nuovo Cleonimo con il mondo animale attraverso il rifacimento di un 
noto indovinello: Cleonimo è l'animale che abbandona lo scudo (o il  serpente,  con 
formula sempre ambigua) in ogni situazione.282 L'espediente riesce a dare a Cleonimo 
del  qhr|ion,  termine  denigratorio  se  usato  per  un  uomo283,  mentre  la  forma  dell' 
indovinello conferisce alla sua vigliaccheria un valore esemplare.
E' importante notare che Aristofane sceglie di attribuire un gesto vile ad un animale 
nobile come l'aquila, capovolgendone il valore: è un principio che ha un forte effetto 
comico e ideologico,  e  che abbiamo visto all'opera  nella  parabasi  delle  Vespe,  ma 
anche nei Cavalieri, dove troviamo una scena assai simile, in forma di oracolo, ai vv. 
197-210. In questo secondo caso, l'aquila di cuoio rappresenta Cleone. In entrambi i 
casi l'aquila è emblema dell'avidità degli uomini politici, come esplicitamente chiarito 
nel passo dei Cavalieri. Nelle Vespe, il fatto che l'aquila sia grande, m|egan, è collegato 
alla stazza di Cleonimo, ma ingigantisce anche la sua caratterizzazione come predone.
A fronte del precedente, il sogno di Sosia è più complesso; la prima parte si trova ai vv. 
31-36:
1dox|e moi perì pr^wton 0pnon æn t^h? Puknì
ækklhsi|azein pr|obata sugkaq|hmena,
bakthr|iaj 1conta ka\i trib|wnia<
kåpeita to|utoij to^isi prob|atoij mo÷d|okei
dhmhgore^in f|allaina pandoke|utria,
1cousa fwn\hn æmpeprhm|enhj ø|oj.
In questo caso, il rapporto tra mondo animale e umanità è invertito, rispetto al sogno 
281  Al v. 592 il nostro personaggio è chiamato, con una potente sintesi, Kolak|wnumoj Þspidapobl|hj.
282  L'ndovinello originario ci viene tramandato da Ateneo, 453 b: t|i ta÷t\on æn o÷ran^w? ka\i æpì g^hj ka\i æn 
qal|atth?> Le risposte possibili erano quattro, tra cui proprio l'aquila:  årktoj ka\i  3fij ka\i aêet\oj ka\i 
k|uwn.
283  vd. al v. 448, k|akiston qhr|ion.
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precedente: non un uomo che compie un'azione da animale, ma degli animali al posto 
degli uomini; anzi,  al posto dei  cittadini ateniesi,  come lascia intendere la cornice, 
intessuta di termini tecnici: persino i bastoni e i mantelli, bakthr|iaj ka\i trib|wnia, 
che facevano parte dell'ordinario equipaggiamento dei cittadini in assemblea.284
Per  quanto  riguarda  l'animale  scelto  per  rappresentare  i  cittadini,  Aristofane  si 
appoggia  al  valore  canonico  di  stupidità  e  docilità  associato  alle  pecore  sia  nella 
tradizione epica che in quella popolare.285 In Omero, infatti, si trova la metafora del 
'pastore di genti'286, che sottointende l'incapacità dell'esercito di agire senza i comandi 
impartiti dal re, mentre nelle similitudini le pecore sono regolarmente rappresentate in 
branco mentre sono attaccate e divorate da un leone o un lupo, che rappresentano il 
singolo eroe.287 D'altra parte, le favole esopiche, grazie allo spiccato antropomorfismo 
che le contraddistingue, evidenziano ancor meglio le affinità con la stupidità umana in 
situazioni che hanno a che fare con l'ambito politico.288  
Corollario della stupidità è la caratteristica volubilità degli Ateniesi289, che è spesso 
oggetto di critica in Aristofane: una volubilità che si esplica sul piano politico, ma 
anche su quello poetico290.  In particolare, l'attributo di 'pecore' era già stato utilizzato 
per il popolo ateniese nelle Nuvole, vv. 1201-3.
Storicamente, una testimonianza importante sull'atteggiamento dei cittadini nell'agone 
politico è il discorso di Cleone in Tucidide.291 
L'immaginario animale comprende anche l'oratore di questa surreale assemblea, nei 
panni di una 'balena vorace', secondo la traduzione di E. Fabbro.
La balena infatti era considerato un animale vorace292, e ad amplificare la caratteristica 
concorre l'epiteto pandoke|utria, su cui è opportuno soffermarsi.
284  vd. Aristoph. Eccl. 74, 150, 276, 850.
285  Così anche Cratino nel fr. 45 K.-A. ed Eupoli nel fr. 112 K.-A.. Cfr. Arist. Hist. Anim. 610 b 22-28, Hesych. 
s. v. bl|hchma.
286  e. g. Hom. Il. I, 263, II, 243.
287  Hom. Il. V, 136-42, X, 485-6, XII, 299-306, XV, 323-5, XVI, 352-5. Cfr. Bonnafé 1984, pp. 54, 56-7.
288  Aesop. Fab. 218, 94, 317, 217-8 Chambry³.
289  cfr. Aristoph. Ach. 630-40.
290  Aristoph. Eq. 518-9.
291  Thuc. 3, 37, 3-38, 7.
292  vd. Taillardat §712. F|allaina è l'animale che nell' Alessandra di Licofrone, v. 851, si appresta a divorare 
Andromeda; più genericamente, lo stesso mostro affrontato da Perseo è chiamato k^htoj in Eur. frr. 121, 122, 
145 Kannicht, nonché probabilmente in Aristoph. Nub. 556. Per Aristotele, Hist. Anim. 521 b, 566 b, 589 b la 
balena fa parte della categoria dei k|hth, i mostri marini: per la sua golosità Glaucete è chiamato k^htoj nelle 
Tesmoforiazuse, v. 1033, che rappresenta una parodia proprio del passo euripideo dell' Andromeda.
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Innanzitutto, come sostenuto già da Taillardat293, il termine è un sostituto dell'atteso 
dwrod|okoj,  che indica il politico corrotto da regalie294; per analogia etimologica, il 
sostituto  pandoke|uj  avrà  il  significato  etimologico  di  'onnivoro'295.  In  seconda 
battuta, il termine indica usualmente come sostantivo il possessore di una locanda, cioè 
l'oste.  Al  femminile,  come in  questo  caso,  il  termine  aggiunge  alla  f|allaina  la 
sguaiatezza che era considerata tipica delle ostesse,  a  cui Aristofane stesso associa 
Cleone nelle Rane, vv. 549-78.296
Si avrebbe, dunque, un'immagine interpretabile, almeno ad un secondo livello, come 
ibrida:  una 'balena-ostessa'.  L'interpretazione è plausibile,  soprattutto tenendo conto 
della menzione, subito successiva, della voce del mostro, fwn\hn æmpeprhm|enhj ø|oj. 
Quest'ultima  espressione  è  stata  oggetto,  come  la  precedente,  di  interpretazioni 
differenti;  un  punto  su  cui  tutti  gli  autori  concordano  è  il  fatto  che  essa  doveva 
ricordare al pubblico la voce sguaiata di Cleone297, che rappresenta, nel ritratto che ne 
dà Aristofane, la  sua caratteristica identificativa, insieme al fetore di cuoio menzionato 
al v. 38.
Il  participio  æmpeprhm|enhj  andrà  interpretato  come  'infuriata',  secondo  un  uso 
metaforico  del  verbo  æmp|imprhmi  attestato  in  letteratura  almeno  dal  periodo 
imperiale298,  rispetto alla spiegazione offerta dallo scolio299,  per il  quale il  verbo di 
riferimento sarebbe pr|hqein, 'soffiare', che è un omerismo.
Rimane  da  definire  se  l'animale  descritto  sia  la  controparte  femminile  del  maiale 
domestico  o  piuttosto  del  cinghiale;  a  favore  del  cinghiale  è  possibile  citare  la 
testimonianza di Aristotele, per il quale la femmina del cinghiale grugnisce più spesso 
del  maiale.300 Inoltre,  il  cinghiale,  ma  non  il  maiale,  era  considerato  un  animale 
irascibile301.
Günther  Zuntz  ha  però  obiettato  che  simili  considerazioni  etologiche  sarebbero 
apparse poco chiare nei confronti di un pubblico che doveva avere scarsa esperienza 
293  Taillardat 19652, §712, n. 2.
294  vd. Aristoph. Eq. 402-4.
295  Come esplica lo scolio ad Aristoph. Vesp. 35b Koster.
296  vd. Sommerstein 1983 ad 35, richiamando Aristoph. Ach. 381-2, Eq. 137, 486-7, Vesp. 1228-30.
297  Per la voce di Cleone, vd. Fileni 2012.
298  vd. Taillardat 19652, § 349-50.
299  Ad Aristoph. Vesp. 36a Koster.
300  Arist. Hist. Anim. 578 a 30-2.
301  Taillardat 19652, § 374-6. Cfr. Aristoph. Lys. 683-4, eê n\h t\w qe|w me zwpur|hseij, l|usw t\hn æmaut^hj 
/un æg\w d|h e relativi scolii ad 683 a, 683 b Koster: t\hn f|usin l|egei, t\hn ðrg|hn.
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della passione aristocratica della caccia al cinghiale, e lo stesso varrebbe per il passo 
della  Lisistrata,  vv.  683-4:  deve  invece  trattarsi  di  un'immagine  familiare  agli 
ascoltatori. L'intera espressione æmpeprhm|enhj ø|oj va secondo lui interpretata come 
'a scalded/blazed  sow'302,  cioè  una scrofa  che grida  di  dolore  perché bruciacchiata 
prima delll'uccisione, al fine di rendere la carne più morbida.303 La pratica sarebbe 
testimoniata dal fr.  310 Radt di Eschilo, parte di un dramma satiresco dove Sileno 
sembra parlare con un porcellino che sta per far bollire, vantandone la carne già bianca 
e tenera grazie ad un precedente passaggio sul fuoco, ad animale ancora vivo (e vivo, 
secondo l'autore, anche quando sarà messo in pentola). 
Un ultimo contributo alla questione è stato offerto da Maria Lucia Giangrande304. La 
studiosa fa notare che l'operazione di strinatura, ai giorni nostri come già nei poemi 
omerici, si effettua dopo la morte dell'animale. In effetti, l'unico passo che testimonia 
questa pratica è proprio il frammento di Eschilo.
La studiosa accetta dunque l'interpretazione di Taillardat, che richiede che l'animale in 
questione, simbolo dell'ira, sia una femmina di cinghiale; tuttavia, ritiene che non solo 
la voce, ma la testa intera della  f|allaina abbia le sembianza di un cinghiale. Per 
rendere  possibile  una  tale  interpretazione,  la  studiosa  deve  considerare  il  termine 
f|allaina  come  equivalente  del  più  generico  k^htoj,  proprio  come  avviene  in 
Licofrone.  Il  mostro  in  questione  avrebbe  dunque  un'ascendenza  mitologica, 
identificandosi  proprio  con  l'iconografia  propria  del  mostro  destinato  a  divorare 
Andromeda. A ben vedere, Cleone viene associato spesso ad animali mitologici, come 
abbiamo visto a proposito della parabasi, ma anche nei Cavalieri, nei panni di Cerbero, 
v. 1030, o di Cariddi, v. 248.
Su un' anfora corinzia a figure nere della metà del sesto secolo a. C.305, che rappresenta 
per noi la prima attestazione iconografica del mito di Perseo e Andromeda, Perseo 
affronta un mostro, indicato come k^htoj, di cui viene raffigurato solo il muso, sotto le 
302  cfr. Rogers, p. 8: 'of a burnt, singed, or scalded sow.' (The Wasps of Aristophanes. The Greek Text revised 
with a Translation into corresponding Metres, and original Notes by B. B. Rogers, London 19152) e Van 
Daele, p. 18: une voix de truie flambée. (Aristophane, II: Les Guêpes-La Paix, texte établi par V. Coulon et 
traduit par H. Van Daele, Paris 1924).
303  Zuntz 1989.
304  Giangrande 1994-5.
305  Berlin, Staatliche Museen F 1652. D. A. Amyx, Corinthian Vase-Painting of the Archaic Period, Berkeley-
Los Angeles 1988, II pp. 392-3, III tav. 123 fig. 2a. K. Schauenburg, s. v. Andromeda, in LIMC, Zürich-
München 1958, I.1 pp. 775-6, I. 2 tav. 1.
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fattezze di un cinghiale. La bocca del mostro è aperta, di modo che è possibile che il 
mostro sia rappresentato mentre produce dei versi striduli.
Ancora più sorprendente è il parallelo della scultura raffigurante un k^htoj ai piedi di 
Anfitrite,  sul  frontone  occidentale  del  Partenone306.  Recentemente,  infatti,  N. 
Yalouris307 ha dimostrato che questa statua doveva presentare la testa di un cinghiale, 
in base all'attribuzione di altri frammenti scultorei.
Come dimostrato da un recente ed ampio contributo sull'iconografia del  k^htoj,308 la 
raffigurazione come mostro marino ibrido con testa di cinghiale può dirsi confermata, 
anche  se  non  rappresenta  che  una  delle  numerose  varianti  iconografiche  della 
raffigurazione del mostro, che assume a volte fattezze di un enorme serpente marino, 
altre quelle di un essere con testa di cane o di leone, o di altri animali309. I due autori 
concordano anche riguardo all'identificazione della  f|allaina non con una creatura 
ben precisa, ma con un più generico k^htoj, ipotesi già espressa da Taillardat, § 712, e 
sulla quale si basa la ricostruzione della Giangrande:  From the fourth century B. C.  
onward, phallaina is a common word for whale in Greek, found in authors as varied as  
Aristotle, Strabo, Aelian, Philostratos, Nonnos, Babrius, Galaenus, Porphyrius Tyrius,  
and others (some of these authors also used ketos with specific reference to whale).  
Although we have now entered the world of  scientific  enquiry, the world  phallaina 
could  occasionally  be  used  to  denote  any  devouring  monster.  Indeed,  one  of  the  
earliest  uses  of  the  word,  in  Aristophanes'  Wasps  (35,  39)  has  precisely  such 
meaning.310
Le testimonianze iconografiche, comunque, lasciano aperta la possibilità che la parte 
anteriore  dell'animale  sia  tanto  di  un  cinghiale  quanto  di  un  maiale  domestico;  in 
questo  secondo  caso  Aristofane  potrebbe  alludere  alla  caratterizzazione  di  Cleone 
come maiale, presente nei Cavalieri ai vv. 375-381 per stigmatizzare la depravazione 
sessuale del demagogo e la sua rozza educazione311, che viene messa alla berlina con 
un termine appositamente creato da Aristofane, al v. 986: la øomous|ia. 
306  Athen, National Museum Inv. 4799. Parthenon-Kongress Basel, II, Mainz 1984, tav. 28.
307  N. Yaluoris, Das Ketos des Parthenon-Westgiebels, in Parthenon-Kongress Basel, herausgegeben von E. 
Berger, I, Mainz 1984, pp. 281-3.
308  Papadopoulos-Ruscillo 2002.
309  Papadopoulos-Ruscillo 2002, p. 219 con nn. 165-8.
310  Papadopoulos-Ruscillo 2002, p. 210.
311  vd. Taillardat 19652, § 451. 
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Un altro possibile riferimento ai costumi sessuali di Cleone sarebbe celato, secondo E. 
Bowie312, nel termine f|allaina, inteso come variante femminile di fall|oj.
A livello di immagine letteraria, il demagogo Cleone come animale stridulo e ingordo 
era stato assimilato al gabbiano313 nei Cavalieri, vv. 956, mentre arringa la folla da uno 
scoglio (o dalla tribuna314): l|aroj kechn\wj æpì p|etraj dhmhgor^wn. Il passo viene 
ripreso con la sola menzione del gabbiano nelle Nuvole, vv. 591-2: Kl|ewna t\on 
l|aron.
Lo strettissimo legame con temi  e  immagini  dei  Cavalieri  è  evidente  anche  nello 
scambio ai versi 39-41: 
SW. Eôq' Ó miar\a f|allain' 1cousa trut|athn
    ! isth b|oeion dhm|on.
                            O#imoi de|ilaioj<
XA. t\on d^hmon Óm^wn bo|uletai diist|anai.
Il gioco su d^hmoj/dhm|oj (popolo/grasso) si trova infatti già nei Cavalieri,  vv. 954-6, 
tra  dhmo^u e  dhmhgore^in,  e il  protagonista è sempre Cleone, in veste di  gabbiano, 
anche se poco più avanti l'immagine è trasferita su Cleonimo, vv. 957-8.
In  questo  caso,  la  sferzata  sembra  essere  diretta  contro  il  clima  paranoico  della 
cospirazione oligarchica di cui Cleone è ritenuto responsabile, e di cui Paflagone vanta 
l'efficacia ai vv. 860-3 dei Cavalieri.
Il terzo bersaglio di Aristofane è un altro esponente dell'entourage di Cleone: Teoro, ai 
vv. 42-45.
'Ed|okei d|e moi Q|ewroj a÷t^hj plhs|ion
camaì kaq^hsqai t\hn kefal\hn k|orakoj 1cwn.
E%it' 'Alkibi|adhj e%ipe pr|oj me traul|isaj<
«: Ol^a?j> Q|ewloj t\hn kefal\hn k|olakoj 1cei.»
312  Bowie 1990, p. 32.
313  Per il gabbiano come emblema dell'avidità vd. Aristoph. Av. 567 (Eracle), Eq. 958 (Cleonimo), Athen. IV, 
134e (Cherefonte).
314  La stessa ambiguità si trova a proposito della p|etra ai vv. 313, 754, 783 dei Cavalieri, e a proposito del 
l|iqoj in Pax 680, Thesm. 529, Eccl. 87.
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Ancora una volta ci troviamo di fronte ad un ibrido, un uomo con la testa da corvo, 
seduto per terra accanto alla balena. Appurato il riferimento della balena a Cleone, 
risultava chiaro  che il  personaggio  in  questione  doveva essere  connotato  come un 
adulatore,  un  k|olax315. Tuttavia,  anche  stavolta  Aristofane  si  assicura  la  piena 
comprensione del  gioco comico, sfruttando un espediente che ridicolizza un quarto 
personaggio, esordiente sulla scena politica del partito radicale: Alcibiade, con il suo 
caratteristico lambacismo.
Tutta  la  comicità  della  scena  dei  sogni  riposa,  dunque,  sui  doppi  sensi  o  su 
paronomasie: Þsp|ij, f|allaina pandoke|utria, d^hmon-dhm|on, k|orax-k|olax, ma 
un  ruolo  importante,  sia  sul  piano  comico,  sia  soprattutto  sul  piano  della 
caratterizzazione satirica  dei  personaggi,  è  svolta  dagli  animali  con cui  gli  uomini 
politici vengono identificati. Anche in questo caso l'animale scelto non è selezionato 
solo  per  la  somiglianza  con  k|olax:  il  corvo,  come  l'aquila,  è  un  rapace,  uccelli 
considerati  simbolo di  rapidità nella caccia,  dunque di  avidità,  ma in particolare il 
corvo aveva  una solida  fama di  divoratore  di  carogne316,  che conferiva  in  ambito 
tragico  un  ruolo  sinistro  a  questo  animale.  Lo  scambio  potrebbe  essere  stato  già 
tradizionale oppure un'invenzione di  Aristofane;  se è così,  deve avere  avuto molto 
successo, perché è attestato in una massima ricordata, con lievi differenze, da Diogene 
Laerzio  (I,  4)  e  da  Ateneo  (VI,  254  c),  che  la  attribuiscono  rispettivamente  ad 
Antistene e a Diogene di Sinope: la massima definisce gli adulatori come i 'corvi dei 
vivi'.  Infine,  un'ulteriore  variante  della  massima  è  conservata  in  un  epigramma di 
Pallada dell' Anthologia Palatina, XI, 323.
Il sogno contiene anche un secondo attacco a Teoro, basato stavolta sull'accostamento 
tra k|orax/ æj k|orakaj, espressione proverbiale per mandare qualcuno al diavolo317, 
ma che qui è mediata dal suo significato letterale: Nell'auspicio è naturalmente ancora 
operante la suggestione fonica  k|orax («corvo»)/k|olax («adulatore»), su cui si era  
innescata  la  precedente  battuta:  Santia  si  augura  che  Teoro  se  ne  vada  infine  
letteralmente 'ai corvi' e dunque tra i suoi simili.318
Il testo recita così ai vv. 47-51:
315  L'accusa è iterata ai vv. 418-9; ai vv. 1236-7 Teoro è di nuovo rappresentato ai piedi di Cleone.
316  vd. Taillardat 19652, § 539.
317  vd. Aristoph. Av. 28, Ran. 187-9.
318  Fabbro 2012, p. 117.
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SW. O#ukoun æke^in' Þll|okoton, ñ Q|ewroj k|orax
     gen|omenoj>
XA.              ! Hkist', Þll'åriston. 
SW.                                         P^^wj>
XA.                                                ! Opwj>
     ånqrwpoj n e%it' æg|enet' æxa|ifnhj k|orax.
     O5koun ænarg\ej to^uto sumbale^in, 8ti
     Þrqeìj Þf' Óm^wn æj k|orakaj oêc|hsetai>
Al  di  là  dell'effetto  comico,  la  risposta  di  Santia  rappresenta  una  preziosa 
testimonianza del livello della tecnica onirocritica al tempo di Aristofane. E' in questo 
periodo, infatti, che dev'essersi sviluppata l'arte onirocritica per come ci è testimoniata 
dall'unica  opera  completa  sopravvissuta  sull'argomento,  ossia  i  cinque  libri  degli 
Onirocritica di  Artemidoro  di  Daldi319,  risalenti  solo  alla  metà  del  II  secolo  dopo 
Cristo. 
Artemidoro applica un metodo che tiene in conto per l'interpretazione del sogno sia le 
immagini sognate, sia le possibili associazioni linguistiche tra di esse: l'interpretazione 
del  sogno  conduceva  al  disvelamento  del  messaggio  profetico  che  i  Greci 
tradizionalmente attribuivano ai sogni ed uno dei criteri alla base era la 'traduzione' in 
linguaggio delle immagini simboliche sognate320,  così come avviene in questo caso 
riguardo al collegamento tra k|orax e æj k|orakaj; difatti, come nota D. Del Corno321, 
nel libro di Artemidoro troviamo la casistica qui descritta, cioè quella di un uomo con 
la testa di uccello, e lo stesso significato, cioè il suo futuro allontanamento dalla terra 
natia322. La battuta di Aristofane, dunque, presuppone l'ampia conoscenza, da parte del 
pubblico, dell'arte onirocritica, e difatti subito dopo, ai vv. 52-3, viene menzionata la 
figura dell'interprete di sogni, che, se il  riferimento di Sosia non è ironico, doveva 
esercitare  la  propria  arte  a  prezzi  molto  modici.  Del  resto,  il  dato  combacia  con 
l'indicazione di Plutarco323, per il quale il nipote di Aristide, Lisimaco, viveva facendo 
319  Sull'interpretazione dei sogni nel mondo antico vd. Del Corno 1982.
320  vd. ad esempio Art. On. IV, 24.
321  Del Corno 1982, p. 58.
322  Artem. On. I, 37.
323  Plut. Vita Ar. 27, 3.
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l'interprete  di  sogni,  grazie  ad  una  tavoletta  di  corrispondenze  tra  immagini  e 
significato,  ðneirokritik\on pin|akion,  e ricordiamo che Antifonte il sofista aveva 
eleborato,  come testimonia Cicerone324,  un nuovo metodo di  interpretazione basato 
proprio  sui  collegamenti  linguistici,  ed  aveva  raccolto  la  propria  esperienza  in  un 
trattato di cui ci restano frammenti325.
Inoltre, Aristofane testimonia anche della diffusione della dottrina per cui non tutti i 
sogni hanno un messaggio profetico, più o meno diretto: nelle Vespe, vv. 91-3, e nelle 
Nuvole,  vv.  16 e  25-27,  il  sogno è semplicemente  il  sintomo dell'ossessione di  un 
personaggio. Questa concezione è molto vicina a quella del trattato pseudo-ippocrateo 
Perì  dia|ithj,  risalente  alla  fine  del  V  secolo  a.  C.,  per  il  quale  i  sogni  sono 
diagnostici, cioè indicativi delle condizione di salute del paziente.
Per quanto riguarda il nostro oggetto di interesse, ossia le funzioni delle associazioni 
ad animali,  abbiamo notato che i  tre  animali  scelti  sono tutti  simboli  di  avidità  o 
prontezza nel furto. Ciascuno di essi, tuttavia, è inserito in un contesto che permette di 
caricare ciascun animale del particolare attributo di un personaggio: come abbiamo 
visto già precedentemente,  l'animale simbolo della regalità  e del  coraggio,  l'aquila, 
viene citato solo per poterne rovesciare il  valore,  mentre la mostruosità mitologica 
della  f|allaina  trova  un  suo  perfetto  corrispondente  nel  mostro  descritto  nella 
parabasi, simbolo del potere e della suprema depravazione fisica e morale.
Infine,  il  corvo rivela  la  vera  natura  di  Teoro,  sia  come adulatore,  grazie  alla  sua 
affinità linguistica con k|olax, sia come odioso approfittatore326.
In  altri  contesti  lo  stesso  animale  può  specializzarsi  per  raffigurare  un  altro 
personaggio: così nei Cavalieri l'aquila è la rappresentazione di Cleone, e il gabbiano 
può rappresentare tanto Cleone, nelle Nuvole, quanto Cleonimo nei Cavalieri, a causa 
del continuo scambio metaforico tra avidità gastronomica (Cleonimo) ed economica 
(Cleone).
324  Cic. De div. II, 70, 144.
325  vd. D. Del Corno, Graecorum de re onirocritica scriptorum reliquiae, Milano-Varese 1969, pp. 45-50.





Nel  suo fondamentale  studio  del  1964,  C.  Whitman conia  per  i  protagonisti  delle 
commedie di Aristofane la definizione di 'eroe comico'327. Si tratta di un concetto che 
evidenzia le analogie con l'aspetto eroico riscontrabile nei personaggi della tragedia, 
che si può ricondurre alla forte tensione ideale che anima il protagonista e che lo rende 
incapace di una scelta di  compromesso. Sia in commedia che in tragedia,  secondo 
questa prospettiva, i protagonisti sono centrati sulla correttezza della propria visione 
della realtà, fino all'incomprensione e all'isolamento dal mondo che li circonda, e in 
virtù di questo sono portati ad una scelta che va in senso opposto alla morale comune. 
Nel caso della tragedia, la scelta non può che condurre alla sconfitta dell'eroe, mentre 
in commedia la crisi è superata grazie alle capacità inventive e alle risorse fisiche e 
retoriche del protagonista, che infine riesce a far accettare la propria soluzione alla 
comunità, ed anzi ne diventa in qualche modo il tiranno. Tra le risorse proprie dell'eroe 
comico vi è anche la grande affinità con il mondo naturale, che prevede la possibilità 
di assumere forme animali o del mondo inanimato328. 
Quest'ultima  caratteristica  è  illustrata  bene  dal  personaggio  di  Filocleone,  co-
protagonista,  con  il  figlio  Bdelicleone,  delle  Vespe.  Se  Filocleone  ha  un  peso  in 
quantità  di  battute  uguale  o  poco  superiore  a  Bdelicleone,  è  anche  vero  che 
quest'ultimo manca quasi totalmente di una dimensione teriomorfica, se escludiamo un 
brevissimo  ma  significativo  accenno  di  cui  parleremo  tra  poco;  nei  termini  di 
Whitman, il  protagonista o 'eroe comico' è proprio Filocleone. Lo stesso Whitman, 
tuttavia, usa il termine con molte riserve329, perché nel caso delle Vespe, a differenza di 
altre commedie, la dimensione teriomorfica non è appannaggio esclusivo e distintivo 
dell'eroe  comico,  ma  è  attribuita  anche  all'anti-eroe,  cioè  Cleone  e  tutto  il  suo 
entourage, nonché al Coro, che in gran parte può essere considerato un prolungamento 
del  personaggio di  Filocleone,  poiché il  vecchio  giudice  ha  una  natura  identica  al 
Coro, ma ancor più esasperata. 
327  Whitman 1964, cap. 2, "Comic Heroism", pp. 21-58.
328  Whitman 1964, pp. 42-52.
329  Whitman 1964, pp. 143-166, in part. pp. 163-6.
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Così indica infatti il v. 278: 
% H m\hn polù drim|utat|oj g' %hn t^wn par' Ómi^n.
Abbiamo già sottolineato, a proposito del carattere del Coro, le immagini riguardanti 
gli insetti, che preludono alla grande metamorfosi scenica segnalata dall'apparizione 
dei costumi da vespe, a partire dai vv. 404-414; in particolare, il Coro stesso si rivolge 
a Filocleone chiamandolo mel|ittion al v. 366, ma ancora prima dell'ingresso del Coro 
di giudici Santia aveva descritto il carattere di Filocleone ricorrendo all'immagine del 
bombo e dell'ape, vv. 105-7: 
„Upò duskol|iaj d' –pasi tim^wn t\hn makr\an
!wsper m|elitt'  bombuli\oj eês|ercetai
øpò to^ij 3nuxi khr\on Þnapeplhm|enoj.
In effetti, la figura di Filocleone è collegata a immagini animali già nella presentazione 
del  personaggio  al  pubblico,  ai  vv.  88-135.  Poiché  il  carattere  di  Filocleone  è 
inscindibile dalla sua passione giudiziaria, è chiaro che le similitudini animali servono 
ad  evidenziarne  fino  al  grottesco  le  manifestazioni330,  secondo  il  tradizionale  uso 
letterario  di  inserire  un  animale  che  sia  portatore  al  massimo  grado  di  una 
caratteristica. Così, la mania giudiziaria di Filocleone assume le sembianze dell'ape o 
del bombo, nel passo appena ricordato, sfruttando il riferimento alle tavolette cerate su 
cui il giudice esprimeva il proprio giudizio sull'imputato, e al verso subito successivo 
quelle  della  patella  saldamente  aggrappata  alla  colonna  del  tribunale  dove  si 
affiggevano gli avvisi delle procedure331. Ai vv. 99-101, il clima ibrido di fusione tra 
animali  e  mondo  politico-giudiziario,  ben  rappresentato  dalla  scena  dei  sogni,  è 
attestato dall'immagine di Filocleone che accusa il gallo di essersi fatto corrompere dai 
magistrati sotto inchiesta per farlo arrivare tardi in tribunale.
Proseguendo nella narrazione dell'antefatto, la descrizione della reclusione in casa ad 
opera  del  figlio  presenta  immagini  animali  che  esprimono il  desiderio  di  fuga del 
vecchio  giudice:  nella  descrizione  di  Santia,  Filocleone  assume  la  velocità  e  le 
330  vd. Paduano 1974, cap. 4: Le forme rappresentative della mania: evasione e ossessività, pp. 107-132.
331  L'immagine  della  lep|aj di  proverbiale  tenacia  è  usata  anche  nel  Pluto,  v.  1096:  9sper lep\aj t^w? 
meirak|iw? prose|iceto, come nota Monaco 1966², p. 43, n. 30.
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dimensioni minute del topo, cercando di evadere per le piccole aperture e i doccioni; 
subito dopo,  i  caratteristici  salti  di  un uccello  domestico,  il  gracchio332 (koloi|oj), 
preparano l'immagine di Filocleone-volatile, contro cui i servi montano le reti tutto 
intorno alla casa. Vv. 125-132:
'Ente^uqen o÷k|et' a÷t\on æxefr|iemen,
ñ d' æxed|idraske di|a te t^wn ødrorro^wn
kaì t^wn ðp^wn< Óme^ij d' !os' %hn tetrhm|ena
æneb|usamen ×ak|ioisi kÞpakt|wsamen<
ñ d' Ìspereì koloiòj aøt^w? patt|alouj
æn|ekrouen eêj t\on to^icon, e%it' æx|hlleto.
: Hme^ij dè t\hn a÷l\hn –pasan dikt|uoij
katapet|asantej æn k|uklw? ful|attomen.
Quanto descritto finora sarà puntualmente realizzato sulla scena, e i riferimenti al topo 
e ai volatili saranno ripresi in termini più circostanziati. Prima di descrivere le sezione 
successiva,  tuttavia,  è  opportuno  ricordare  la  breve  descrizione  che  Santia  dà  del 
padrone  Bdelicleone,  in  chiusura  della  narrazione  dell'antefatto,  che  è  anche  il 
momento in cui finalmente vengono dati i nomi dei due protagonisti, vv. 133-5:
# Estin d'3noma t^w? m\en g|eronti Filokl|ewn,
naì m\a D|ia, t^w? d'uëe^i ge tw?dì Bdelukl|ewn,
1cwn tr|opouj fruagmosemn|akouj tin|aj.
L'epiteto  fruagmos|emnakoj è,  come  nota  Taillardat333,  un  hapax aristofaneo.  La 
prima parte del composto deriva da tò fr|uagma, che in Eschilo334 e Sofocle335 è usato 
al plurale per il caratteristico sbuffare dei cavalli. La proverbiale superbia del cavallo, 
testimoniata già da Omero336, permette di realizzare la metafora dello sbuffare come 
332  Secondo Theophr. Char. 21, 6 i gracchi erano rinchiusi in gabbie dotate di scalette su cui gli animali si 
arrampicavano.
333  Taillardat 1965², § 329.
334  Aesch. Sept. 245, 475.
335  Soph. El. 717.
336  Hom. Il. VI, 506-11=XV, 263-8.
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segno di alterigia umana, come attestato in Plutarco a proposito di Marco Antonio337. 
Anche  Bdelicleone,  dunque,  riceve  una  caratterizzazione  pregante  grazie  ad 
un'immagine animale. Si tratta, comunque, di una caratterizzazione che mal si presta, 
in contrasto con quella del padre, ad ulteriori accostamenti con animali.
Come  abbiamo  detto,  l'inizio  dell'azione  scenica  ricalca  la  situazione  descritta  da 
Santia: Filocleone si fa topo grazie al verbo metaforico muspole^i, v. 140, che indica 
un'attività frenetica, tanto che Bdelicleone teme che il padre possa scappare dal buco 
dell'acquaio,  con  ripresa  dell'immagine  espressa  nell'antefatto  e  del  termine 
tetrhm|ena, che diventa t^hj puelo^u tò tr^hma al v. 141.
Poco dopo, sempre rimanendo nell'ambito della stessa immagine animale, il vecchio è 
descritto  mentre  rosicchia  la  stanghetta  che  blocca  la  porta,  grazie  al  gioco 
sull'ambivalenza del termine  b|alanon, al v. 155, che vale tanto 'stanghetta' quanto 
'ghianda', ma quando Filocleone minaccia di rodere anche la rete, ai vv. 164-5, uno dei 
servi lo fa ripiombare nella sua condizione di debole anziano, notando che egli non ha 
più i denti.
Bloccato nel suo tentativo di assumere le capacità fisiche di un animale, il vecchio 
giudice ricorre all'astuzia più consumata, il trucco di Odisseo per uscire dall'antro del 
Ciclope,  ai  vv.  169-78.  La  scena  odissiaca  era  già  stata  rappresentata  in  drammi 
satireschi,  come il  conservato  Ciclope  di  Euripide e  l'omonimo titolo  di  Aristia338, 
contemporaneo di Eschilo, nonché in una commedia di Cratino339 e già in Epicarmo340. 
Al posto del montone omerico troviamo un asino, un animale frequente sulla scena 
comica, che può essere considerato, come sostenuto da Arnott341, la controparte comica 
del nobile cavallo della tragedia. Poiché ai vv. 179-80 Bdelicleone fa riferimento ai 
ragli  dell'asino  (kl|aeij, st|eneij), è  probabile  che sulla  scena non comparisse  un 
animale vero, ma un asino fittizio costituito da due uomini travestiti, che avrebbero 
'ragliato' quando richiesto342. 
Riguardo alla posizione di Filocleone e alla scelta dell'animale, M. I. Davies343 crede di 
337  Plut. Ant. 2.
338  TrGF 9 F4.
339  Frr. 143-156 K.-A.
340  Frr. 70-72 K.-A.
341  Arnott 1959, pp. 177-8.
342  Arnott 1959, pp. 178-9.
343  Davies 1990.
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riscontrare  un  parallelo  iconografico  in  un  vaso,  uno  skyphos attico  a  figure  nere 
dell'inizio del V secolo.344 In esso è possibile osservare un corteo dionisiaco composto 
da satiri, menadi e il dio in persona trasportato da un asino; uno dei satiri è aggrappato 
al  ventre  dell'asino,  tra  le  zampe  anteriori,  con  la  testa  rivolta  verso  il  collo 
dell'animale.  In  un contesto dionisiaco come quello del  dramma satiresco la scena 
dell'uscita dall'antro del Ciclope l'asino si sarebbe imposto sul tradizionale ariete per 
motivi cultuali, e da queste fonti, a noi non pervenute, avrebbe tratto spunto Aristofane 
per questa scena.
La conoscenza dell'episodio del Ciclope permette naturalmente a Bdelicleone e ai suoi 
servi di scovare Filocleone aggrappato al basto dell'asino; per la posizione assunta, egli 
assomiglia  ad  un  klht^hroj  pwl|iw?,  un  accostamento  curioso  che  merita  un 
approfondimento. 
L'espressione  si  può infatti  tradurre  come 'cucciolo/puledro  di  usciere  giudiziario': 
pwl|ion è propriamente il piccolo del cavallo, ma per estensione il termine è usato per 
tutti i cuccioli animali345.  L'altro elemento,  klht|hr, indica l'ufficiale giudiziario che 
notificava data e ora del processo all'accusato. A causa di una battuta al v. 1310 che 
utilizza  lo  stesso  scambio  3noj-klht|hr,  molti  commentatori  hanno  ritenuto  che 
klht|hr  fosse  anche  un  termine  popolare  per  indicare  l'asino,  a  partire  da  van 
Leeuwen:  klht^hroj] vox et asinum – a clamando- valet in ore populi et testem in  
sermone  forensi,  quoniam  is  qui  alium  in  ius  vocat  unum  plurusve  cives  secum  
adducere debet, qui sint testes t^hj kl|hsewj.346
G.  Monaco,  tuttavia,  rileva  come  il  gioco  comico  richieda,  come  ormai  abbiamo 
compreso, che uno solo dei due elementi sia proprio del mondo animale, e questo è 
pwl|ion: In sostanza, pare che Aristofane si sia preoccupato di mostrare che klht|hr è  
adoperato in luogo di  3noj, il che non avrebbe fatto se l'uso fosse stato noto agli  
spettatori  ateniesi.347 Chiaramente,  la  riuscita  della  battuta  prevede che il  pubblico 
344  Paris, Cabinet des Médailles 343: J. D. Beazley, Attic Black-Figure vase Painters, New York 1978, p. 206, 
nº1 inf. Idem, Paralipomena: Additions to 'Attic Black-Figure vase Painters' and 'Attic Red-Figure vase 
Painters (second edition)', Oxford 1971, p. 93 inf., n. 1, p. 98 sup. Idem, Addenda: additional references to 
'Attic Black-Figure vase Painters', 'Attic Red-Figure vase Painters (second edition)', and Paralipomena, 2nd 
edition, compiled by T. Carpenter with T. Mannack and M. Mendonça, including the 1st edition, compiled by 
L. Burn and R. Glynn, Oxford 1982, 1989², p. 55; P. Bruneau, «Bull. Corr. Hell.» 87 (1963), p. 511, fig. 3, p. 
512.
345  cfr. Ael. De nat. anim. 3, 46.
346  van Leeuwen 1909², ad v. 189.
347  Monaco 1966², p. 34.
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riconoscesse  l'elemento  comune  tra  l'asino  e  l'usciere  giudiziario,  cioè  il  gridare, 
osservabile nella radice di kal|ew, klh-, presente in klht|hr: questo spiega come mai 
al v. 1310 ci sia lo stesso scambio.
Le argomentazioni di Monaco sono state riprese da Umberto Lesi, il quale inserisce 
questo caso in una categoria più generale di  aprosdoketa, tipica di Aristofane ed in 
particolare delle Vespe, che prevede la rideterminazione in chiave comica di locuzioni 
proverbiali o proverbi veri e propri tramite l'inserimento di elementi vegetali o animali 
accostati  ad  elementi  del  lessico  giudiziario,  secondo  un  procedimento  di 
contaminazione dei lessici che abbiamo avuto modo di apprezzare a pieno nella scena 
del processo al cane. In quel caso come in questo, la rideterminazione con elementi 
animali provoca un abbassamento comico del tono, che esprime la ridicolizzazione 
dell'ossessione  giudiziaria  dei  concittadini  di  Aristofane348.  L'espressione  così 
rideterminata conserva l'autorevolezza del detto popolare originario, capace di definire 
con  precisione  icastica  l'essenza  di  un  fenomeno.  In  altri  casi,  la  'correttezza' 
dell'associazione, cioè la sua corretta rispondenza all'essenza del fenomeno, secondo la 
tradizionale  fiducia  della  cultura  greca  arcaica  nella  possibilità  del  linguaggio  di 
definire la realtà nella sua essenza349, è garantita da altre forme linguistiche considerate 
autorevoli,  come  l'indovinello  e  il  sogno profetico,  come abbiamo avuto  modo  di 
osservare  nella  scena  del  prologo.  A  questo  proposito,  importante  è  il  rilievo 
dell'avverbio  ðrq^wj, al v. 46, dove Santia riconosce l'appropriatezza dello scambio, 
dovuto al difetto di pronuncia di Alcibiade, tra k|orax e  k|olax per Teoro: sarà utile 
richiamarsi  all'uso  analogo  che  ne  aveva  fatto  Eschilo  nel  famoso  stasimo 
dell'Agamennone dove il Coro compie la paretimologia del nome di Elena350.
E'  possibile,  dunque,  osservare  come  Aristofane  inserisca  un'immagine  animale  di 
preferenza in nessi usati nella colloquialità, rinnovandone il valore semantico, con un 
procedimento e un fine analogo a  quello che è sotteso alla sua caratteristica tendenza a 
'concretizzare'  metafore  che  riguardano  animali  attraverso  la  personificazione  e  le 
348  Lesi 1990, in part. p. 122. Per l'ambito animale, cfr. v. 724, kwlakr|etou g|ala, il 'latte di tesoriere', al 
posto del favoloso ðrn|iqwn g|ala del v. 510.
349  vd. Gambarara 1984, in part. pp. 21-30.
350  Aesch. Ag. 681-98, in part. v. 682, dove si trova ætht|umwj, e vv. 699-700, k^hdoj ðrq|wnumon. Su 
entrambi i luoghi vd. il commento di P. Judet de La Combe, in L'Agamemnon d'Eschyle. Le texte et ses 
interprétations, a cura di J. Bollack e P. Judet de La Combe, tomo II: deuxième Stasimon, accueil 
d'Agamemnon, troisième Stasimon, dernier Stasimon, «Cahiers de Filologie» 8, Paris 1982, pp. 23-4 e p. 47. 
Cfr. Gambarara 1984, pp. 194-8.
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risorse della scena, come avviene per il Coro di giudici-vespe.
Tornando al  nostro testo,  la  commistione di  Filocleone con il  mondo animale  può 
passare  anche  dal  campo inusitato  della  commestibilità,  soprattutto  in  un  contesto 
scenico come quello della fuga dall'antropofago Ciclope: ai vv. 193-5, sfruttando il 
doppio significato di ponhr|oj come 'cattivo in senso morale'  e' cattivo da mangiare', 
il vecchio risponde che egli anzi è  åriston, mantenendo il significato equivoco che 
viene  infine  chiarito  con  la  menzione  dell'  øpog|astrion g|erontoj  Óliastiko^u, 
deformazione comica del  prelibato taglio  del  sottopancia  del  tonno  (øpog|astrion 
q|unnou) di cui varie fonti comiche raccolte da Ateneo351 ci attestano la fama.
Un buon esempio di  modificazione di  un'  espressione idiomatica è al  v.  206 della 
sezione vv. 204-8, tutta dedicata all'ultima serie di trasformazioni di Filocleone: 
BD. # Iswj ånwqen m^uj æn|ebal|e so p|oqen.
XA.  M^uj> O÷ m\a D|i', Þll' øpodu|omen|oj tij oøtosì
      øpò t^wn keram|idwn Óliast\hj ðrof|iaj.
BD.  O#imoi kakoda|imwn, stro^uqoj ßn\hr g|ignetai<
      ækpt|hsetai. Po^u po^u 'st|i moi tò d|iktuon>
Costretto a rientrare  in  casa,  il  vecchio Filocleone escogita  una fuga,  umanamente 
impossibile,  da  sotto  le  tegole  del  tetto,  proprio  come  un  topo,  come  ipotizza 
Bdelicleone al v. 204, per poi trasformarsi in qualcosa di diverso: un 'giudice di tetto', 
Óliast\hj ðrof|iaj,  espressione che Esichio352 attesta come  3fij  ðrof|iaj,  e che 
glossa  come  un  rettile  che  doveva  frequentare  le  abitazioni,  e  che  è  possibile 
immaginare come un serpente o una lucertola. 
Ancora, sotto gli occhi degli spettatori si materializza ciò che era stato preannunciato 
da Santia nel prologo, cioè la trasformazione di Filocleone prima in topo (m^uj),  poi 
finalmente in uccello, un passero (stro^uqoj) che è possibile catturare con le reti da 
uccellagione:  la  metamorfosi  viene  illustrata  mettendo  accostando  in  un  nonsense 
l'uomo e l'animale, a testimonianza del grado di assimilazione dell'eroe comico con il 
mondo naturale: stro^uqoj ßn\hr g|ignetai.
351  Athen. 302 d-e.
352  Hesych. o 1299 Latte.
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Con questi versi si chiude la parte della commedia dedicata alla fuga di Filocleone, ma 
il clima di metamorfosi animale non va disperso; anzi, esso viene rilanciato sotto una 
forma scenica nella grandiosa trasformazione del Coro in vespe, preceduta dai segnali 
testuali  che  abbiamo  considerato  delle  vere  e  proprie  'spie'  della  metamorfosi.  E' 
opportuno considerare come le capacità teriomorfiche del Coro derivino dalla grande 
somiglianza  tipologica,  ancor  più  che  sociale  e  caratteriale,  con  il  protagonista 
Filocleone: anche nel caso del Coro, infatti, il teriomorfismo è la manifestazione della 
man|ia giudiziaria.
Pur  con  minore  peso  scenico,  Filocleone  continua  ad  essere  presente  durante  il 
confronto tra il Coro e Bdelicleone, e mantiene una pur ridotta dimensione animale: al 
v. 363 egli si paragona ad una 'donnola che ha rubato la carne',  9sper me gal^hn 
kr|ea kl|eyasan, per illustrare lo stato di sorveglianza in cui è tenuto; poco dopo, al 
v.  368,  subito  successivo  a  quello  in  cui  il  Coro  lo  apostrofa  come  mel|ittion,  il 
vecchio giudice prova di nuovo a rosicchiare la rete con successo; infine, al v. 382 si 
descrive indirettamente come un pesce, perché attaccato com'è alla fune per calarsi 
dalla finestra, potrebbe essere 'pescato su' (eêskalam^asqai) dal figlio.
Tuttavia, è solo dopo la sconfitta del Coro di vespe contro Bdelicleone e i suoi servi, 
cioè  a  partire  dal  v.  461,  che  Filocleone  recupera  peso  scenico  e  capacità 
teriomorfiche; egli, infatti, torna al centro della scena nell'agone retorico con il figlio 
della sezione dei vv. 548-630, che contengono la sua appassionata difesa della vita da 
giudice. Ancora una volta, la passione giudiziaria è legata ad immagini animali che in 
questo caso, come ha sottolineato Paduano353, possono essere considerate delle forme 
di rappresentazione della libido giudiziaria di Filocleone, completamente centrato sul 
soddisfacimento dei propri istinti.
L'incipit del discorso di Filocleone ha già un valore esemplare, ai vv. 550-1: 
T|i g\ar e#udaimon kaì makarist\on m^allon n^un æsti dikasto^u,
 trufer|wteron  dein|oteron z^w?on, kaì ta^uta g|erontoj>
353  Paduano 1974, cap. 3: La concezione repressiva del giudizio, pp. 71-106.
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Abbiamo già evidenziato le analogie tra questi versi e i vv. 1104-5 della parabasi, dove 
il Coro formula il proprio elogio di giudici-vespe in termini molto simili. In entrambi i 
casi, il termine chiave per la nostra analisi è z^w?on: esso è qui usato in prima battuta 
per indicare tutte le specie animali, uomo incluso, e dunque ha il significato di 'essere 
vivente';  tuttavia,  esso  non  può  non  suggerire  al  pubblico  anche  l'irrazionalità  e 
l'interesse  libidico  ed  egoistico,  tipico  della  visione  aristofanea  degli  animali,  che 
sottostanno alla condotta dei giudici. Non a caso, nel processo al cane sono imputati a 
Labete  dei  comportamenti  analoghi,  stigmatizzati  con  l'efficace  nesso  kun^wn 
ßp|antwn åndra monofag|istaton al v. 923, che nel mescolare riferimenti al mondo 
animale e al mondo umano indica l'abbassamento morale in cui incorre l'uomo quando 
agisce in modo 'animale', cioè egoistico ed antisociale.
Tornando  al  nostro  passo,  poco  più  avanti,  ai  vv.  570-3,  Filocleone  descrive  le 
suppliche  degli  imputati  con  una  scenetta  in  cui  l'umiliazione  e  la  miseria  dei 
malcapitati  assume  toni  animali  rispetto  alla  condizione  divina  che  Filocleone  si 
attribuisce:
tà d\e sugk|uyant' –ma blhc^atai< kåpeiq' ñ pat\hr øp\er a÷t^wn 
9sper qe\on Þntibole^i me tr|emwn t^hj e÷q|unhj Þpol^usai,
«eê m\en ca|ireij Þrn\oj fwn^h?, paid\oj fwn\hn æle|hsaij<»
eê d'a%u to^ij coirid|ioij ca|irw, qugatr\oj fwn^h? me piq|esqai.
Tutta  l'immagine  è  costruita  intorno  ad  una  famiglia  'ovina',  classe  di  animali 
considerata mite per eccellenza354: i figli 'belano',  blhc^atai,  e al verso successivo 
troviamo  un  accostamento  interessante,  sempre  caratterizzato  dall'accostamento 
grottesco dei due mondi. Il termine tr|emwn, infatti, pur non essendo specifico degli 
animali, è presente nel passo dei  Cavalieri  citato poc'anzi, che rappresenta anch'esso 
un  uomo  caratterizzato  come  un  agnello  (Þmnok^wn,  una  formazione  aristofanea 
costruita da Þmn|oj, 'agnello') descritto come tr|emwn tà pr|agmata: è lecito pensare 
che  in  entrambi  i  casi  l'idea  del  tremare  facesse  pensare  subito  alla  timidezza 
dell'agnello. Il termine animale è qui accostato ad un'espressione specifica del lessico 
354  cfr. Aristoph. Eq. 264-5, Pax 935.
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politico-giudiziario:  t^hj  e÷q|unhj  Þpol^usai.  L'espressione  indica  il  verdetto  di 
innocenza  riguardo  alla  consuetudinaria  procedura  di  esame  dell'operato  di  un 
magistrato,  effettuata  alla  fine  del  mandato  annuale.  L'e5quna era  un  momento 
fondamentale della vita politica ateniese, perché esprimeva la possibilità da parte delle 
giurie  popolari  di  controllare  l'effettivo  uso  di  denaro  pubblico  da  parte  dei 
magistrati355.  In  questo  caso,  il  fatto  che  l'imputato  sia  costretto  a  ricorrere  alle 
suppliche  dei  figli  indica  che  egli  è  effettivamente  colpevole  di  furto  di  denaro 
pubblico,  come  esplicitamente  colpevoli  sono  descritti  gli  uomini  politici  che 
ottengono l'assoluzione da parte di Filocleone grazie alle loro suppliche, ai vv. 553-
558.
L'uomo  politico  in  questione,  dunque,  si  comporta  per  la  paura  come  un  agnello 
innocente,  pur  essendo  chiaramente  colpevole.  Coerentemente,  il  figlio  viene 
trasformato esplicitamente in agnello, con la menzione della  Þrn\oj fwn|h,  che per 
MacDowell356 nasconde un gioco con  årrenoj,  cioè 'maschio'357,  giustificato dalla 
menzione subito successiva delle coirid|ioij, con doppio significato di 'maialine' e di 
'organi  sessuali  femminili'358.  L'imputato,  insomma,  starebbe  ammiccando  ai  gusti 
sessuali del giudice, siano essi eterosessuali o omosessuali.
Un' ulteriore immagine di grande vitalità 'animale', che può sintetizzare l'attitudine di 
Filocleone nei confronti della sua attività di giudice, è quella ai vv. 616-9, dove l'asino 
(cioè il vaso del vino a forma di asino359) si comporta in modo non dissimile da come 
farà Filocleone in persona quando potrà liberare i  propri  istinti  repressi:  it  is  as if  
Philocleon began the play as an animal in words and is now an animal in action:  
there  is  a sort  of  continuity here,  though hardly of  a realist  kind.  For,  apart  from  
anything  else,  the  continuity  subsumes  not  only  Philocleon,  in  both  or  all  of  his  
phases, but the play as a whole, through its animal character.360 
355  Arist. Resp. Athen. 48, 3-5.
356  MacDowell 1971 ad l.
357  Un gioco simile si trova nel fr. 35, v. 10 K.-A. di Anassandride.
358  Il doppio senso è ampliamente sfruttato ai vv. 764-804 degli Acarnesi; vd. Henderson 1991², p. 131. Per un 
analogo doppio uso traslato di årnej, co^iroi, vd. Cratete, fr. 1 K.-A.
359  Per van Leeuwen 1909², ad l., si tratta di un vaso terimorfico, del tipo chiamato k|eraj o ×ut|on. Cfr. P. 
Nencini, Sul proverbio (Þpò coòj, Þpò tumbou^) katapese^in, «SIFC» II (1894), p. 381, n. 1.
     Secondo Coulon-Van Daele, Aristophane, II. Les Guêpes-La Paix, Paris 1924, p. 44a, n. 2, si tratta invece di 
una fiaschetta di dimensioni assai ridotte, la cui forma allungata delle anse poteva ricordare delle orecchie 
d'asino.
360  Silk 2000, p. 254.
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Prima della scena del processo al cane e della successiva parabasi della commedia, un 
ultimo, fugace riferimento animale al personaggio di Filocleone è ai vv. 787-95, dove 
lo scherzo patito per mano di Lisistrato, che lo porta a mettere in bocca squame di 
muggine (tre^ij lop|idaj kestr|ewn, v. 790), conduce alla menzione dell' 'intestino da 
gallo' (Þlektr|uonoj koil|ian, v. 794).
Non possiamo che essere d'accordo con l'osservazione di M. S. Silk già citata, per cui 
nel corso della commedia Filocleone passa da una fase di somiglianza esteriore con un 
animale  a  quella  in  cui  egli  si  comporta  effettivamente  come tale:  come nota  già 
Whitman361,  tra  tutti  gli  animali  introdotti  finora attraverso metafore e similitudini, 
quello scelto per descrivere il comportamento di Filocleone nella seconda parte della 
commedia, detta anche 'simposiale', è l'asino. 
L'asino  è  presente,  nella  prima  parte  della  commedia,  in  tre  forme  diverse: 
innanzitutto, è portato materialmente in scena, pur se si sarà trattato di un finto asino, 
nella  scena  di  parodia  della  fuga  di  Odisseo  dal  Ciclope;  nella  stessa  scena, 
Bdelicleone  assimila,  attraverso  Filocleone-puledro,  l'asino  all'usciere  giudiziario; 
infine, esso compare quasi come un sostituto del vecchio, in forma di vaso da vino: 
sarà proprio l'aspetto dionisiaco ad essere enfatizzato nella seconda parte dell'opera, 
ma non ne viene perso di vista il riferimento giudiziario.
Ai vv. 616-9 l'asino rappresenta la libertà e il senso di onnipotenza divina che il ruolo 
di giudice procura a Filocleone:
Kån o%in|on moi m\h 'gc^h?j sù pie^in, t\on 3non t|ond' eêskek|omisai
o#inou mest|on, k%*t' ægc|eomai kl|inaj< o£utoj dè kechn\wj
brwmhs|amenoj to^u so^u d|inou m|ega ka\i str|ation kat|eparden.
La libertà dell'asino si esprime dunque con due gesti: esso raglia362 (brwmhs|amenoj) 
e scorreggia  (kat|eparden). 
Possiamo confrontare questo passo con il  racconto di Santia del comportamento di 
Filocleone a simposio, vv. 1299-1310:
361  Whitman 1964, pp. 162-3.
362  Per MacDowell 1971, ad l., il raglio dell'asino sta per il rumore del liquido che scorre dall'estremità aperta 
del vaso, che in forma teriomorfica corrisponde alla bocca dell'asino (kechn|wj).
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O÷ g\ar ñ g|erwn Þthr|otaton år' %hn kak\on
kaì t^wn xun|ontwn polù paroinik|wtatoj>
Ka|itoi par^hn ! Ippulloj, 'Antif^wn, L|ukwn,
Lus|istratoj, Qo|ufrastoj, oë perì Fr|unicon.
To|utwn ßp|antwn %hn øbrist|otatoj makr^w?.
E÷qùj g\ar Ìj æn|eplhto poll^wn kÞgaq^wn,
Þn|hlet', æsk|irta, 'pep|ordei, kateg|ela
9sper kacr|uwn ðn|idion e÷wchm|enon
kåtupte d|h me neanik^wj< «Pa|i, pa|i» kal^wn.
E%it' a÷t\on Ìj e%id', 2?kasen Lus|istratoj<
«# Eoikaj, %w presb^uta, neoplo|utw? Frugì
klht^hr|i t' eêj Þcur\on Þpodedrak|oti.»
Nel testo ritroviamo l'associazione tra l'asino e il comportamento sfrenato dovuto al 
vino: in particolare, ritroviamo l'emissione di peti; quest'ultimo è un gesto che, come 
abbiamo visto, indica euforia e disprezzo delle convenzioni sociali.363 D'altra parte, al 
v.  1306  se  Þn|allomai,  'saltare  su',  e  katagel|aw,  'rido  sguaiatamente'  indicano 
azioni  prettamente  umane,  il  verbo  skirt|aw indica  in  senso  proprio  il  saltellare 
festoso dei cavalli364, ed è dunque più che mai adeguato a descrivere il comportamento 
di  un  uomo  che  agisce  come  'un  asinello  rimpinzato  d'orzo',  kacr|uwn  ðn|idion 
e÷wchm|enon. L'associazione con l'asino risulta così naturale e inevitabile che anche 
uno dei convitati coglie l'occasione per paragonarlo ad 'un usciere giudiziario rifugiato 
nella paglia',  klht^hr|i t'  eêj  Þcur\on  Þpodedrak|oti,  espressione dietro la  quale 
bisogna leggere la distorsione del modo di dire 3noj eêj åcura, testimoniato da un 
frammento di Filemone365, che indicava una condizione di inaspettata felicità366.  Non 
possiamo non ricordare che questo passo è una ripresa del v. 189, dove si trova lo 
stesso gioco 3noj/klht|hr: ciò è ancora più evidente perché la menzione dell'usciere 
giudiziario in questo passo non sarebbe giustificata a livello logico, ma lo è a livello 
363  cfr. Aristoph. Vesp. 394, Pax 335, 547, Plutus 618, 705.
364  cfr. Hom. Il. XX, 226, 228.
365   Fr. 158 K.-A.
366   Il proverbio è glossato in Diogeniano, 6, 91: E. L. Leutsch-F. G. Schneidewin (edd.) Corpus 
Paroemiographorum Graecorum, Hildesheim 1965, vol. I, p. 284.
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drammaturgico, proprio a testimonianza del fatto che la natura di Filocleone è rimasta 
la stessa: essa si esplica tanto nella mania giudiziaria quanto nell'assoluto disprezzo 
della  legge  e  dei  processi  che  caratterizza  il  nostro  personaggio  a  partire  dal  suo 
definitivo  crollo  con  l'assoluzione  dell'imputato  nel  processo  al  cane  (v.  1008).  Il 
comportamento  del  vecchio  giudice  è  indice  del  fallimento  della  'rieducazione' 
aristocratica impartita dal figlio (vv. 1122-1264), e si esplica in termini molto vicini al 
'comportamento naturale' proposto dal Discorso Peggiore nelle Nuvole, vv. 1077-8:
'Emoì d'ñmil^wn cr^w t^h? f|usei, sk|irta, g|ela, n|omize mhdèn aêscr|on. 
A mio parere, la novità corrutrice insita nel consiglio del Discorso Peggiore consiste 
non  tanto  in  nuovi  comportamenti  sociali,  quanto  nel  giustificare  con  sofismi 
atteggiamenti tradizionalmente considerati giovanili e intemperanti. Ugualmente, nelle 
Vespe  Filocleone è rappresentato mentre agisce semplicemente come un giovanotto 
scapestrato. 
E' interessante notare che la natura dell'uomo-asino come concepita da Platone, che 
doveva riprendere una caratterizzazione ormai proverbiale, racchiude tutti gli elementi 
del comportamento di Filocleone: eccesso nel bere, eccesso nel mangiare,  violenza 
incontrollata.  Il  passo si trova nel  Fedone,  81 e5-82 a2, nell'ambito della divisione 
platonica degli uomini in tre categorie, di cui quella degli uomini-asino rappresenta la 
prima; la seconda è quella degli uomini violenti e tirannici, rappresentati da animali 
come  lupi,  sparvieri  e  nibbi.  La  terza  classe  è  stata  già  ricordata  a  proposito 
dell'interesse per le qualità sociali degli animali, soprattutto insetti, che inizia ad essere 
testimoniata nell'ultimo quarto del V secolo a. C.: essa include infatti formiche, api e 
vespe. La prima categoria è descritta così:
SW.  o£ion  to\uj  m\en  gastrimarg|iaj  te  kaì  !ubreij  kaì  filopos|iaj 
memelethk|otaj kaì m\h dieulaboum|enouj eêj tà t^wn  3nwn g|enh kaì t^wn 
toio|utwn qhr|iwn eêk\oj ænd|uesqai.  o÷k o#iei>
KE. p|anu m\en o%un eêk\oj l|egeij.
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La testarda golosità dell'asino era stata descritta già da Omero367, in una similitudine 
che  intende  sottolineare  la  tenacia  eroica  di  Diomede:  l'asino,  pur  percosso  dai 
bambini, non si allontana finché non è sazio del grano del campo.
Sarà  anche  opportuno  ricordare  che  l'asino  era  strettamente  legato  al  culto  di 
Dioniso368: in numerose raffigurazioni il dio stesso lo cavalca, seguito dal corteggio di 
satiri e menadi.
Filocleone-asino  è  dunque  il  simbolo  della  vitalità  dionisiaca369,  che  prevede  la 
liberazione degli istinti primari sotto l'effetto del vino, ma anche, come vedremo nel 
finale della commedia, delle capacità poetiche e orchestiche.
3.2 Il finale delle Vespe
Dopo l'ultimo intervento del Coro, (vv. 1450-73) uno dei servi di casa entra in scena 
raccontando l'ultima pazzia  del  vecchio Filocleone:  ubriaco,  si  è  messo a  danzare, 
ovviamente secondo la vecchia moda di Tespi, il mitico ideatore della tragedia, e cerca 
dei rivali per una gara.
Gli unici concorrenti si rivelano esseri i figli di Carcino, influente uomo politico del 
tempo370. A quanto risulta, i tre figli di Carcino erano effettivamente danzatori, derisi 
per le proprie movenze goffe e il fisico minuto nella Pace, ai vv. 781-90:
n d|e se Kark|inoj ælq\wn
Þntibol^h? metà t^wn pa|idwn core^usai,
m|hq' øp|akoue mht' 1l-
qh?j sun|eriqoj a÷to^ij<
Þllà n|omize p|antaj
3rtugaj oêkogene^ij, gulia|ucenaj ðrchst\aj
nanofue^ij, sfur|adwn Þpokn|ismata, mhcanod|ifaj.
I  tre  sono  chiamati,  tra  gli  altri  epiteti,  con  l'appellativo  di  'quaglie  domestiche', 
367  Hom. Il. XI, 558-65.
368  G. Rapsaet, in Der neue Pauly. Enzyklopädie der Antike, herausgegeben von H. Cancik und H. Schneider, 
Band 4, Stuttgart 1998, s. v. Esel.  Cfr. Davies 1990, pp. 173-6, con nn. 12-16.
369  vd. Carrière 2004, pp. 78-89, Jedrkiewicz 2006, pp. 84-9, ma l'idea è già presente in Vaio 1971e MacCary 
1978.
370  Thuc. 2, 23, 2. In Aristoph. Pax 791-5 è descritto come cattivo drammaturgo. 
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3rtugaj oêkogene^ij.
Nelle Vespe, sfruttando il significato del nome kark|inoj, cioè 'granchio', ai tre sono 
associati  prevalentemente animali marini,  soprattutto tenendo conto del  fatto che il 
granchio era considerato un animale privo di grazia nei movimenti371. 
I riferimenti ad animali sono presenti già alla comparsa del primo figlio di Carcino, 
con  il  verbo  di  ambito  culinario  katapoq|hsetai,  'verrà  inghiottito',  v.  1503. 
Successivamente, il gioco si fa più ricco, vv. 1505-15:
OI.  6teroj tragw?d\oj Karkin|ithj 1rcetai,
     Þdelf\oj a÷to^u.
FI.                     N\h D|i', Ëy|wnhk' åra.
OI.  Mà t\on D|i'o÷d\en ållo pl\hn tre^ij kark|inouj<
      pros|ercetai g\ar 6teroj a%u t^wn Kark|inou.
FI.  Toutì t|i %hn tò pros|erpon> 'Oxìj  f|alagx>
OI.  : O pinot|hrhj o£ut|oj æsti to^u g|enouj,
      ñ smikr|otatoj, j t\hn tragw?d|ian poie^i.
FI.  % W Kark|in', %w mak|arie t^hj e÷paid|iaj,
      8son t\o pl^hqoj kat|epesen t^wn ðrc|ilwn.
      'At\ar katabat|eon g' æp' a÷to|uj moi< sù dè
      –lmhn k|uka to|utoisin, 2n æg\w krat^w.
Al v. 1506 il termine  Ëy|wnhka,  'mi procuro il companatico' si ricollega all'ambito 
della cucina.
Meno chiaro è il v. 1509, dove un primo riferimento alla goffaggine del terzo ballerino, 
che  striscia  (pros|erpon),  dovrebbe  essere  implicito  anche  nei  due  animali  a  lui 
associati: ðxìj  f|alagx.
Il secondo termine è più chiaramente ricollegabile al granchio, giacché indica il ragno, 
mentre  il  primo  non  indica  neppure  un  animale,  ma  il  recipiente  dell'aceto. 
Sommerstein372 ha provato a difendere il testo tràdito ipotizzando un animale con spine 
appuntite (ðx|uj), ma l'ipotesi rimane priva di qualsiasi attestazione. D'altra parte, E. 
371  cfr. Aristoph. Pax 1083 e Aesop. Fab. 150-1 Chambry³.
372  Sommerstein 1983, ad v. 1509.
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K. Borthwick373 ha proposto l'emendamento %wtoj  sf|alax, vale a dire 'un gufo o 
una talpa'. I due animali sono accomunati dalla scarsa attitudine alla luce del sole, e 
per quanto riguarda il gufo abbiamo attestazioni di una figura di danza che prendeva il 
nome  proprio  da  questo  animale374;  il  legame  con  la  talpa,  invece,  sarebbe  da 
ricondurre al fatto che essa era considerata priva di collo, così come il riccio (g|ulioj), 
animale che Borthwick vede nel composto  gulia|ucenaj,  il cui significato letterale 
sarebbe 'dal collo a zaino' (guli|oj), presente al v. 789 della Pace.
Più chiaro è il riferimento al  pinot|hrhj, un granchietto simile al paguro che coabita 
con un mollusco detto  pinna  nell'antichità375: il riferimento sarebbe dunque al fisico 
minuto del terzo figlio di Carcino.
Lo stesso motivo è sfruttato con l'epiteto di  3rciloi,  'scriccioli', al v. 1513, oltre al 
gioco con il  verbo  ðrc|eomai,  'danzare'.  L'uso di  paragoni  con uccelli  riguardo al 
campo della danza non è inusuale, come nota Taillardat376, e questo dà ragione di un 
altro gioco comico che coinvolge un uccello, la poiana, e di nuovo il verbo ðrc|eomai 
al v. 1534, con il termine tr|iorcoi. Del resto, non dimentichiamo che i Carciniti sono 
paragonati a delle quaglie al v. 789 della Pace.
Le ulteriori  immagini  dei  tre  fratelli  sono comunque  all'insegna  della  loro  origine 
'marina':  il  servo  dovrà  preparare  una  salamoia  (–lmhn)  se  Filocleone  riuscirà  a 
sconfiggerli, e il Coro li chiama kar|idwn Þdelfo|i, 'fratelli dei gamberi' al v. 1522, 
all'interno di un'ode (vv. 1518-1522) interamente basata sull'identificazione di Carcino 
con Poseidone.
Possiamo dunque concludere accettando il suggerimento di Whitman377 riguardo alla 
circolarità tematica delle  Vespe,  almeno riguardo al personaggio di Filcoleone: egli è 
caratterizzato da una forte empatia con il  mondo animale tanto all'inizio dell'opera 
quanto nel finale, se ricordiamo che i passi di danza dei Carciniti sono delle figure di 
danza 'animali', così come la figura del gallo descritta da Filocleone al v. 1490. Inoltre, 
all'inizio  come  alla  fine  del  dramma,  le  immagini  animali  hanno  il  ruolo  di 
'materializzare' la follia del protagonista, pur trattandosi di due tipi di follie diverse: 
373  Borthwick 1968.
374  vd. L. B. Lawler, The Dance of the Owl, «TAPhA» LXX (1939), pp. 482-502.
375  Cic. De fin. 3, 19, Plin. Hist. Nat. 9, 66.
376  Taillardat 1965², § 791.
377  Whitman 1964, pp. 160-2.
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agli inizi della commedia, la follia di Filocleone è quella che affligge tutta la città di 
Atene,  ossia  la  mania  giudiziaria.  Nel  finale,  la  follia  consiste  nell'ostinazione del 
protagonista  ad  ignorare  la  realtà  dei  fatti,  cioè  la  propria  condizione  di  debole 
anziano, grazie all'aiuto del vino, così come non era riuscito a staccarsi, nonostante le 
convincenti argomentazioni del figlio, dal proprio ruolo di giudice popolare.
La follia del protagonista è importante sia da un punto di vista tematico ed ideologico, 
cioè nella sua dimensione 'eroica', sia sul versante della tecnica drammatica: senza la 
follia di Filocleone, che trasforma gli animali in esseri umani e dà vita agli oggetti, 
sarebbe impossibile portare in scena una sezione di grande efficacia comica e satirica 
come quella del processo al cane, tutta basata sull'identità 'fittizia' affidata a oggetti e 
animali dall'immaginazione del protagonista.
La terza ed ultima funzione delle immagini animali associate al protagonista è quella 
caratterizzante  ed  espressiva:  il  tipo  di  animali  usati  permette  di  caratterizzare 
indirettamente  Filocleone e  di  amplificare  e rendere  più immediate  le  reazioni  del 
pubblico; in un certo senso, possiamo dire che le immagini animali sintetizzano in 
forma icastica  ed efficace,  quella  dell'animale-emblema,  le  reazioni  di  empatia  del 
pubblico alle vicissitudini di  Filocleone,  soprattutto quando usate per rideterminare 
espressioni quotidiane come proverbi e locuzioni proverbiali378.
378  Così è ad esempio per i due scambi 3noj/klht|hr, che possiamo considerare immagini di commento 
all'azione, più che di narrazione degli eventi.
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Conclusioni
Le considerazioni appena esposte riguardo alla presenza costante di immagini animali 
riferite  al  personaggio  di  Filocleone  ci  impongono  alcune  riflessioni  sull'  intera 
commedia.  Chi  scrive,  infatti,  spera  di  aver  dimostrato  come  ciascuno  dei  tre 
personaggi  cui  sono  associate  immagini  animali  (Cleone,  in  quanto  anti-eroe, 
Filocleone, eroe, il Coro) presenti un aspetto almeno parzialmente teriomorfico lungo 
tutto  lo  svolgimento  della  vicenda.  Dall'  esordio  fino  alla  conclusione,  dunque,  le 
Vespe  sono caratterizzate da una costante presenza di immagini animali, originate in 
gran parte dalla fantasia dell'eroe comico e del poeta. 
Abbiamo  considerato  come  le  immagini  animali  ricoprano,  all'interno  di  tutte  le 
commedie aristofanee conservate, una funzione di espediente comico e satirico, ma 
anche,  riprendendo  un  uso  già  omerico,  di  straordinario  strumento  di  icastica 
caratterizzazione di un personaggio,  fino a poterlo definire con il  solo nome di un 
animale, come avviene con la balena per Cleone e con il corvo per Teoro: in quest'  
ultimo  caso  l'efficacia  descrittiva  è  riconosciuta  dall'  interno  stesso  della  finzione 
scenica, attraverso il commento dei due servi.
Rimangono dunque da chiarire le motivazioni che hanno spinto Aristofane ad inserire 
immagini  animali  così  frequenti  e  costanti  attraverso  i  canali  più  disparati: 
personificazioni  sulla  scena,  deformazione  di  espressioni  proverbiali,  parodie  del 
registro serio e degli animali considerati nobili, immagini oniriche e, come ha fatto 
notare recentemente Silvio Schirru, riferimenti alle favole379.
A mio parere, si può partire dalle osservazioni di Reckford380, che ritrova nelle Vespe 
un'  atmosfera  complessiva  che  egli  associa  al  mondo  dei  sogni  o  delle  favole: 
caratteristica di  questi  due ambiti  è  l'  eliminazione di  ogni barriera razionale nella 
distinzione tra animale  e umano, animato e inanimato. 
L'uso di immagini animali, infatti, può essere considerato parte del più generico clima 
di  sospensione  del  principio  di  realtà,  che  prevede  l'animazione  di  oggetti,  con 
l'esempio della grattugia che diventa tamie^usa, ma anche l' oggettizzazione di esseri 
umani (categoria di trasformazione che la Komornicka chiama Versachlichung), quale 
379  vd. Schirru 2009a con 2009b riguardo specificamente agli Uccelli.
380  Reckford 1977, in part. p. 303.
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la trasformazione di Filocleone in fumo, ai vv. 143-6.
La spiegazione del fenomeno, più evidente nelle Vespe rispetto ad altre commedie381, 
potrebbe essere ricercata nell' insolita (per posizione all' interno della struttura della 
commedia) esposizione di poetica dei vv. 54-66.382
In essa Aristofane annuncia un' estetica della medietà che non incorra nei due estremi 
della commedia farsesca e di quella troppo sofisticata, intellettualistica, dietro cui è 
possibile identificare le disastrose Nuvole portate in scena l' anno precedente.
L' unica definizione del carattere delle Vespe ci viene fornita ai vv. 64-6:
Þll' 1stin Ómi^n log|idion gn|wmhn 1con,
øm^wn mèn a÷t^wn o÷cì dexi|wteron,
kwmw?d|iaj dè fortik^hj sof|wteron.
Sarà dunque legittimo cogliere nella definizione di log|idion gn|wmhn 1con una trama 
fortemente allusiva, attraverso una forma allegorica particolarmente sviluppata.
A questo proposito, sarà sufficiente registrare la grande differenza tra il personaggio di 
Demo nei  Cavalieri,  allegoria quasi trasparente del popolo ateniese, e il Filocleone 
delle  Vespe:  From  this  point  of  view,  Philocleon  differs  little  if  at  all  from  his  
predecessor; but whereas Demos directly represents the sovereign people in the giuse  
of an individual, Philocleon comes nearer to being the exact reverse, an individual in  
the guise of the sovereign people, a guise of which he is slowly divested, though he  
continues to be, in some sense, representative. [...] All in all, the character image of  
Philocleon fulfills nearly to perfection the playwright's dream of creating a character  
simultaneously individual and general, in short, symbolic.383
La  forma  teriomorfica,  dunque,  riveste  una  funzione  allegorica  non  solo  per 
Filocleone, ma anche per il suo antagonista (o, meglio, il bersaglio del poeta), cioè 
Cleone e i suoi collaboratori, e per il Coro: essa serve ad illustrare in modo pregante ed 
efficace  i  meccanismi  perversi  del  sistema  giudiziario  ateniese,  tramite  l'uso  di 
metafore.  Da  questo  punto  di  vista,  le  Vespe  presentano  intento  e  procedure 
paragonabili al genere delle favola: l'  espressione  log|idion gn|wmhn 1con potrebbe 
381  vd. Le considerazioni di Saïd 1988 e, più recentemente, Frazier 2001.
382  vd. Le ampie considerazioni di Paduano 1974, cap. 1.
383  Whitman 1964, p. 155.
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glossare  il  termine  usato  per  definire  in  età  arcaica  la  favola  e,  più  in  generale, 
qualsiasi messaggio allusivo384: aônoj. 
La scelta di una forma di satira particolarmente schermata sarà dovuta, come anticipato 
in parte da Frazier, alla recente sconfitta delle  Nuvole, ma non è improbabile che un 
attacco diretto al sistema giudiziario ateniese potesse risultare impopolare. 
Rimane il fatto che la riflessione più approfondita riguarda non tanto il comportamento 
dei demagoghi,  cui sono associati animali tradizionalmente simbolo di ingordigia e 
impurità,  quanto  il  complesso  sistema  di  emozioni  che  anima  il  popolo  ateniese 
quando siede in  giudizio:  non a caso,  al  Coro sono associate  immagini  di  animali 
sfaccettati,  di cui Aristofane esplora debolezze e pregi: il  cane, la cui natura viene 
illustrata  dalla  polarità  Labete-Cane e  dall'  immagine del  popolo-cane,  e  le  vespe, 
ritratte prima come esseri irragionevoli e destinati alla sconfitta, e poi esaltate come il 
simbolo della vera, gloriosa natura degli Ateniesi.
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